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. . فإنه من تحصيل المحاصل أ: فى عالم متغير + فقد كان العالم طوال الأ, فى حالة تغير دائم ؛ وسيظل كذلك فى 
المستقبل . وقد بتزايد إيقاع التغير فى حقبة من الزمن : وييطؤتى أخرى . ولكن هذا البطاء نسبى فى الغالب ؛ إذ الللحوظ بصفة عامة أن معدل 
السرعة فى ازدياد مطرد . 


وحين بقال إن العالم يتغير فنهز الرؤوس تسليها منا بهذا القول , فإن أول بادرة نستقر فى التصور من خلال هذا الذى بقال , هى أن أشياء 
العالم ‏ كل الأث 7 


البعضهم أن يستحيوا فى بعض أشعارهم شخصية شاعر قديم مثل الشتفرى أو لبيد أو الخنبى أو غبرهم ٠‏ وأن يتصوروه فى مواجهة مباشرة بع 
معطيات الزمن الراهن , فقد أصابهم عند ذاك ‏ أعنى أولئك الشعراء القدامى ‏ الملع والذعر . فكروا راجعين إلى تاريفهم أو إلى زمنهم 
بأن مساحة التغير كانت باهظة ٠‏ لا يقوى عليها إلا من كان فى قلبها أو قرييا # نسييا ‏ منها) . فلماذا يستطيع شاعرنا المعاصر 
ولا يقوى على ذلك شاعر قديم كالشتفرى ؟ السبب فى ذلك لا يرجع إلى أن الحياة قد تغيرت هى نفسها فحسب ٠‏ بل إلى أن 
بر كذلك . 
؛ وكذلك الإنسان . ولآن 

لإنسان يتغير لأن 1. 
فنقول : إن الحياة تغير الإنسان بقدر ما يغير الإنسان الحياة . 

والمزية الخاصة بالإنسان فى هذا السياق هى أنه قادر ‏ على الرغم بما بط رأ عليه من نغير ‏ على مراقبة الحياة فى تغيرها , ورصد مظاهر هذا 
التغير على المستوين المادى والمعنوى على السواء . وهو قادر ‏ فضلا عن ذلك .على تحليل هذه المظاهر وتفسيرها . على أن هناك مزية أخرى لا. 
تقل أهمية , ينفرد بها الإنسان كذلك ٠‏ ألا وهى قدرنه على إدراك التغير الحادث فيه هو نفسه (وفكرة «العاشن المعشوق» ليست بعيدة عن هذا 
المعنى) . 

تتغير الحياة إذن بما بصنمه الإنسان فيها , إيمابا أو سليا . ثم تعود الحياة فتفير من حساسيته ‏ كبا يقال ومن ثم تغير من استججاباقه . 

والفعل الإنسانى قيمة . كاثتا ما كان هذا الفعل , ماديا أو معنويا ؛ فرصف شارع قيمة ء ورسم لوحة أو إبداع قصيا ؛ وكذلك 
الشأن فى كل ما هو نتاج فنى أو فكرى للإنسان . ثم تعود كل القيم فترانب فى سلم هو نفسه خاضع بدأ التغير المستمر ؛ فيا كان يعد قيمة عليا فى 
زمن ما . قد بتراجع فى زمن آخر . ولكن الطريف أنه نادرا ما يتقدم ؛ وهو لا بتقدم إلا إذا كان قد طرأ عليه تغير ما 

فى كل زمان كان هناك إبداع ؛ ولكل زمان إبداعه . 


يش كذلك فى قلب الإنسان , فإن التغير فى كل مهما ل. 
قد تغير . وماذا لا نصل إلى الغاية من هذا كله 


رئيس التحرير 
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يانه النظريا 
وعيه بذاته » ويكشف عن 


تقدم «فصولء فى هذا الجزء الانى من جماليات الإبداع والتغير لتقا نموذجا للطرح العرى لإشكاليا 
والتجريبية » عندما بمضى فى تأملهلمقومات حركته فى التاريخ » وحصاد تجربته مع الفعل الإبداعى ‏ فيتابع بذلك نتمية 
جدلية علاقته الخصبة بمختلف الأبنية الثقافية والحضارية . 

وإذا كانت فعاليات التغير لا رزعادة بأطرافها المسنونة بالدرجة نفسها على مستويات الفكر والخلق , أو الفلسفة والإبداع , فإن البحث عن 
الإيقاع العميق. الذى يضبط الانساق بين حركتيهه| . وتقطير الإنجازات الجمالية الناجمة عن هذا الانساق . بعد مشروع الفكر النقدى فى جملته ٠‏ 
مهها اختلفت أطرافه . وتعددت مداخخله . ولا ريب أنه مشروع يتأى على التحقن الكامل دقعة واحدة , وحسب بحوث هذا العدد أن تقترج عل 
الصعيد العرى نهجا للإسهام فى خلق مكوناته » ودفع حركته عل ,شيا علمى سليم . 

وإذا ل يكن ئمة مجال للشك فى حجم التخيرات الثقفية(الإبداعيْةلؤكانتها ‏ فى واقعنا العرى منذ مطلع العصر الحديث » فإن دور البحث 
الآن لاد له أن يجاوز تجرد الإشارات الآلية إلى العلاقة بين اا هق المتيرات), وأن بتجه إلى حاولة لاستبطآن طبيعة الجدل بين مفرداتم) لني ٠‏ 
وتحديد نوع دالإسنادء بين طرفيهيا ٠‏ وما بعتو أبنيتها مل تفاعل وتصعيد./ حت يتمكن |ثر ذلك من إرجاع كل مظهر جمالى إلى عواملهالترليدية 
المحددة : فى إطار التصور الشامل للنظم الفنبة والمعرفية فى سباتها ارين امامع . 
© وتنتظم دراسات هذا العدد فى مستويين متدرجمكَنْ يديد .بن الحديث عن الإبداع الفلسفى والفنى بعامة ؛ إلى بحث 
علاقاته بالمبدع ذاته . وبأجناس الإبداع المختلقة . 

فيبدأ عزت قرنى فى مقاله عن «الإبداع الفلسفى وشروطه : نظرة إلى المحاولات واستشراف للمستقبل» ؛ فى طرح مشكلة الإبداع 
الفلسفى فى مصر » وإمكانية تعبيره عن الذات المصرية الحقيقية » فى إطار تاريمها الحضارى ورؤ يتها المميزة للمستقيل ؛ فيوضح أهم خصائص 
الإبداع بوصفه تعبيرا شمولياوتجديدا جوهريا يعنمد على الرؤية والبادرة ؛ ويقرن ذلك بالحديث عن أهم سمات الفلسفة بوصفها نشاطا حرا يعمد 
عل «الكشف» , ويعتد فى المقام الاول بفعل البحث ذاته قبل أن يعنى بنتائجه 

ثم ينتقل إلى عحاولة رصد مظاهر « اع الوضع الفلسفى فى مصر ؛ والبحث عن الاصول التاريية لمسية له ٠‏ وينتهى بعد عرض أفضل 
نماذج الإبداع الفلسفى فى مصر الحديئة إلى تقرير : 

أولاهما : أن الحركة الفلسفية فى مصر يحكمها منطن النقل عن الغرب . والأخرى : أن أية محارلة للتجديد ‏ وهر شكل مقف من إرادة 
الإبداع ‏ تسبح أيضا عل حسب تقديره ‏ فى فلك الفلسفة الغربية . 

وينطلن الباحث من هذه التقطة محددا أهم الصفات التى يجب توافرهافى الإدداعالفلسفى الصرى الحقيقى , حيث يرى - بدايةً ‏ ضرورة 
الوعى بالذات الحضارية » وضرورة القضاء عل وهم الذويان فى الغرب والحضارة الواحدة والعفل الواحد » بالإضافة إلى حتمية وجود إرادة الرؤ ية 
الواضحة المبدعة التى تتميز بالجذرية والشمولية والجدة . بعد ذلك إلى يعض الشروط الموضوعية اللازمة لقيام هذا الإبداع ؛ مثل 
.توافر مناخ الحرية » وجماعية الحركة . والسيطرة على الإطار الثقائق . و الملائم لسبل البحث : والاستفلال الواعى للمبدع إزاء التراث 
والفكر الأجنبى , والبداية من نقطة الصفر المنبجى » وتئمية المشكلات التقليدية الفارغة من الاهمية الفعلية . والانتباه إلى إسداعات السذات 
المصرية . وإلى المسائل الجرهرية فى التراث الإسلامى ٠‏ وإلى أهم مشكلات المستقيل . 

وعل هذا فإن الإبداع الفلسفى المصرى لدى الباحث ينبغى أن يبدأ من الوعى بالذات امباشرة ‏ وهى مصر . وأن يتسع للوعى بامتدادات 
هذه الذاث عربيا وإفريقيا وإسلاميا , بل عالميا كذلك . 
© ويتحدث عفيف ببنسى بتر الشديد عن» ججاليات الإيداع العرى»:فبرى أنه من الخطأ البين أن ينظر إلى الفن العربى الإسلامى على أساس 
مفهوم الجمال الذى وضعه الخرب عند كانت أو هيجل أو بومجارتن » والاصح أن ينظر إلى هذا الفن على أساس فلسفة جمالية عربية ٠‏ 

وإذا كانت فكرة «الوحدانية» قد حددت أبرز ملامح الحضارة العربية الإسلامية بجميع أشكاها ٠‏ فإن اكثل الأعلى المطلق (الله) ‏ فيا يرى 
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هذا العدد 


الباحث ‏ قد فسر تفسيرات خاطثة أخذت فيا بعد شكل النظرية أو الأيديولوجيا . 

وبقرر الكاتب أن الفن العرى الإسلامى إنما هو إبداع على شاكلة هذا المطلق ؛ ومن ثم فإن بوسعنا أن نحكم على جمالية عمل فنى ما من 
خلال ارتباطه بهذا المثال المطلق أو عدم ارتباطه به . فامثال المطلق يربط بين الذاث والآأثر » وكلاهما نسبى ؛ أى أنه يربط بين الفاعل والمفعول . 
وهذه الجدلية بين المطلق والنسبى جعلت من الفن الإسلامى فنا اجتماعيا لكل الطبقات برغم تنوع خصائصه . 


ويرتبط المثل الأعلى الإسلامى بالحدس من ناحية ٠‏ وبالأبديولوجيا من ناحية أخرى . وعل المستوى الأول لا يصور المصور الاشياء ٠‏ بل 
يصور ضسميرها ‏ ويعبر الرقش العربى ‏ تأسيسا على ذلك عن تبل المثل الأعل فى خيال الرسام » وتعبر العمارة عن تجل صورة أخرى أكثر عمقا 
لما كان يسمى عند الرومان و هستيا » أى الرب حامى البيت . وعلى المستوى الثنى تلعب الأيديولوجيا دور مها فى تفسير ضمير الوجود المشخص ء 
والمرموز إليه بالرقم (واحد) الذى لا سابق له . 

وارتباط العرب المسلم بامثل الاعل ‏ فى تقدير الكاتيثائإرتباط مفتوح , يرفض الانغلاق ؛ ففى الرقش لا نجد حدا لاشتقافات الاشكال 
النجمية . كيا لا نجد حدا لتوارد الاشكال |١‏ التوريقات ”والمديئة الإسلامية لا تعنى الانغلاق بقدر ما تعنى الحمابة والآمان والعودة إلى 
رحاب الذاث المطلقة . وارتباط العرى المسلم بالفظميز الباديه بممَلِهِ ف حالة من الحرية الكاملة + ولكنها حرية صعبة بالتعبير الوجودى ١‏ ومن ثم 
لا تخفف من صعوبتها سوى القدرة على تحمل مكُول والفم ل الإبداعى . 


© ومن التجريد الفلسفى الذى يبحث ضاي الإبدا في الثافة العربية ب: ايحيى الرخاوى فى دراسته و جدلية الجنون والإبداع » إلى قضية مهمة. 
تثل نحدها للوعى البشرىءوهى العلاقة بن بو البح بَرمهما لتنا حالات الوجود فى مقابل الحالة العادية للإنسان . 
وتتخذ الدراسة منظورا جدليا فى مناقشتها العلاقة بين المعرفة البدائية والمعزفة التنظيرية من ناحية.وبين المراحل الأول التى تنشأ عنها عملية 
الجنون وعملية الإبداع من ناحية ثانية . 
القد اختلف العلياء فى تحديد المفاهيم المرتبطة بدلالة لفظة الجئون ولفظة الإبداع . وعل الرغم من ذلك فإن الكاتب يرى تشابها فى منطلقات 
السليين واخلانا نا بلشرورة ىناه . ويحدد الكاتب هذه المنطلقات عل أنها نوع من الوجود المغترب يدفع بالغرد إلى محارلة نقضه والتغلب 


وإذا كان الإبداع عملية معرفية فائقة » يتم من خلالما كشف لمكنون وبسط لكامن وتخلين لتركيب وتوليف لبنية فإنه يعنى فى الوقت نفسه 
تنشيط مستويات معرفية متعددة.وتفاعل هذه المستويات مما ينتج عنه العمل الأب . 


وفى العملية الثنية يكون الهدف الأصل غائيا كذلك ٠‏ يرمى إلى نقض حالة الاغتراب ومن ثم يدث تنشيط للمستويات المعرفية نفسها ولكن 
النانج يكون تملليا ونكوصيا وليس تركيييا . 

ويرى الكاتب أبنا وإن كنا نعرف بعض المستويات المعرفية التي تنشيطها فى العمليتين إلا أن هناك مستوياث معرفية أخرى يتم كبنها 
وتتمثل فى المعرفة البدائية أو المرحلة الأولى للمعرقة خصوصا مرحلة الصورة والمرحلة التالية ها وتعرف بالمكد 8380086 , أ المدرك الكل 
الداخلى حسب اصطلاح الكانب 


وتتميز هذه المرحلة الاخيرة بأن الخبرة المعرفية التى تشتمل عليها تعد خبرة كلية مدغمة لا يمكن تقسيمها إلى أجزاء أر إحلالها فى ألفاظ عل 
نحو ماهى عليه فى صورتها الأولى . إنما تكون هذه الخبرة فى شوق دائم إلى أن نظهر عل هيئة صور ء فإن وجدت طريقها إلى الحلم خف 
ضغطها , أما إذا م تأخذ هذا المسار فإنها تكبت وتتحول إلى مسارات بديلة فتظهر فى الوساد الشعورى العادى فى شكل هلوسة » أو تتمثل فى عمق 
الوعى وتحفز المستويات الاخرى لاحتوائها . فيكون الإبداع . 

ولا تقتصر العملية الإبداعية على تمثل خيرات معرقية أولية أو بسيطة بل انها تشتمل . بالإضافة إلى ذلك . عل عمليات أكثر تعقيدا 
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وتكنيفا , لا بد من التوقف عندها وتقصيها علميا ‏ مثل العلاقة بين الإدراك الجشطالى والذاكرة الكلية وتعدد بنبات الوعى من جهة ومفهوم تعدد 
الذوات من جهة أخرى . 


ويستفيد الكاتب فى تحليله خبرات بعض المبدعين بشهادات أدبية لهم استطاعوا من خلالها التقاط مرحلة بدايات الإبداع فى تجاريهم الآدبية . 
وينقصى الكانب عمليات التنشيط المعرفى لدى كل منهم بوصفها المدخخل الاساسى للعملية الإبداعية نفسها مركزا , فى هذا الجزء من الدراسة » 
عل ما هر صورة وما هو مكد 

ونتتهى الدراسة إلى ضرورة التمييز بين مستويات الإبداع امتعددة مثل الإبداع الفائق والإبداع البديل والإبداع الناقص والإبداع المحبط 
واللا إبداع والإبداع المزيف والفروق الجوهرية بين هذه الأنواع من الإبداع والمستويات المرضية المختلفة التى تقابلها . 
كما بلمح الكاتب إلى بعض الحوانب التطبيقية فى تحليله , يتوص بن حيث تطور اللغة ومفهرم الحداثة فى الشعر ودور النقد والإبداع الذاق, 
ة التصوف . 
© ويشدنا لطفى عبد البديع إلى منطقة أخرى متاخمة عندمأ ييحن لى «جماليات الإبدا ع بين العمل الفنى وصاحيه» , فيتساءل : هل تبدأ استطيقا 
العمل الفنى من العمل الفنى بعد تمامه أم تبدأ من صاحبه ؟ وير الكَاتتٍأن آلدارس الفنية كلها تفرييا قد شغلت بالإجابة عن هذا السؤال ؛ فيا 
الحصيلة التى تمخضت عنها الإجابات والناملات عل نوها وتباينيا؟. 

القد اهتمت الرومانتيكية العربية برؤ با القلب الى تحتل المقآم الأول المعرفة » وحفلت هذه الروماتيكية بالوجدانية العاطفية » والفلق ٠‏ 
والنزعة الإنسا: والانحياز للطبيعة » وأكدت وحدة القصيدة . بل وحدة الشاعر نفسه وشخصيته ومذهبه . وكان ذلك كله صدى للاستطيقا 
التى نتعاطى الفن من حيث هو نشاط ذاتى للفنان ؛ فالعمل الفنى مناط الخلق والإخام . وهو تعبير عن الذات وقثيل للواقع فى أفق الحيرية 
والوجدان . أما النيررومانتيكية فقد أمدث الرومائتيكية بمقولات جديدة جعلت منها استطيقا مثالية تعتد بالمضمون » وهى نظرية تحاول التاق إلى 
الأصل الذى نشأ منه العمل ٠‏ وذلك بمجاوزة القصيدة والانتقال إلى مضمون المعرة السابق عل الألفاظ . وتثير هذه المقولات ما يمكن أن يسمى فى 
النقد بخدعة الأصل . وقد دعا وجاك ماريتان» إلى الوقوف على ما اعتمل فى نفس الفنان لفهم القصيدة . وذهب «هوسرل» إلى أنه كلما اقتربنا من 
أصل العمل الفنى ابتعدنا عن معناه الفنى . وذهب «فرويد فى كتاباته الآخيرة إلى أن القرة الخالقة للفنان لا تتبع إرادته . 

وهكذا تفرقت السبل بالنقد فلم يصف للشعر ولغته , بل كان الكلام فى غير موضوعه أكثر من الكلام فى موضوعه . وإذا كان للنقد زمائه 

. الكاتب أن دبارت» يقيم نوعا من التقابل بين الشعر الكلاسيكى 


ف ٍِ َ 
بين الألفاظ لم تلغ ‏ كها ظن « بارت  »‏ وإنما أعيد تقومها فى تناسل جديد يضفى على الدال أهمية مساوية للمدلول ؛ ويثير قضية العلامة فى 
نحكمها , كما أن الشأن ليس فى رد التراكب إلى الوحدة كما ظن البعض ٠‏ بل الشأن فى الاعتداد بالتراكب الفعال . 


أما ما أثير حول الأصالة والإبداع فمنشاه ما أثبرفى القرن الناسع عشر حول شكسبيرمن جدل , حيث أن 


مصطلحات (الأصالة والخلق 
والعبقرية) مكانها الاستطيقى العروف . وأصالة العمل الف اليرم لم تعد بداية من العام الخارجى . ولا من سويداء القلب . ولا من جهة الشياء 
الجميلة المتواضعة بتعبير ‏ رلكه : . بل مما وراء الأشياء جميعا . فى الوجود اللامتعين » الذى يغدو العمل فيه أصلا لذاته . 


© أما صبرى حافظ فإن دراسته التى تدور حول «جماليات الحساسية المديدة والتغير الثقاق» تعد حلقة من مشروع أكبر يتتبع فيه تغتلف عناصر 
التاريخى والاجتماعى والسياسى والنفسى والثقافى التى أدث .صورة العام الواقعى . على نحوما يتعامل معه الكاتب العرب المعاصر ٠‏ 

. وتسعى دراسته هنا إلى اكتشاف أشكال الوعى الأدى بتلك التغيرات الكيفية التى انتابت العالم ٠‏ ووعى الكناب بها فى الوقت ذانه ؟ 
سوسيولوجيا الوعى بهذا النغير عبر شهادات ثمانية عشر كانبا من كناب الستينيات والسبعينيات فى مصر . ثم تحدد بعد 

0 ملامح الناخ الذى نشكلت 


ولذلك فإنها تبدأ بق 
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هذا المسدد 


فيه رؤى الحداثة العربية » ومتناولة فى هذا المجال محددات تسعة هى : الظاهرة الحضرية . ١‏ "جهازعل إنسانية الفن . البدائية » 
الشبقية . النناقضية » التجريبية . تراخى القيضة الركزية والاجتراء على الاب ٠‏ وزلزال فقدان فلسطين وهزيمة يونيو . 

اثم تطرح الدراسة بعد ذلك افتراضها الأدب الرئيسى بأن الحساسية الأدبية قد تغيرت مرتين فى تاريخ أدبنا الحديث ؛ كانت أولاهمافى بدايات 
هذا قر مم عصرالإحياءالذى شهدالأجنة الأول للاشكال القصصية الجديدة من روابة وأقصوصة ومسرحية . وقد بلغت هذه الحساسية الأولى 
أوج نضجها فى الثلاثينيات والأربعينيات » ثم أخذت تع من مجموعة التناقضات فى الخمسينيات . أما تغير الحساسية للمرة الثانية فى تقدير 
حابن بدت بذوره الأولى فى التتخلق فى أعقاب الحرب العالمية .وبعد فاجعة انتزاع الصهيونية لفلسطين . ثم أخذت فى التبلور فى أعمال 
كثيرة هامشية حتى 


وتنحو الدراسة إلى الإفادة من التعارض الثنائى الذى قا رومان ياكوبسون بين الكتابة والاستعارة فى إقامة تعارض مناظر بين الحساسيتون ؟ 
إذ يرى الباحث أن قواعد الإحالة التى تنبض عليها علاقة'نْصِوْضلحياسية الأول بالواقع تعتمد أساسا على علاقات أساس كنائى ٠»‏ 
على حين تنبض علاقة نصوص الحساسبة الجدبدة,(الوافع تل علافات التوازى والتناظر ذات الأساس الاستعارى . وتكشف الدراسة فى هذا 
المجال كيف يفسر لنا الآساس الكنائى للحساسية الأول كثيرآ من الظراهر النقدية والإبداعية النى سادت فى أثناء مرحلة سيطرة هذذه الحساسية ‏ 
والتى لا يزال الواقع الادى يعئى من بقاباها القيمية حى الآ 

أما بالنسبة للحساسية الجديدة . أو اس الحداثة :"فإ التغبر الجذريك فى علاقة الادب بالواقع خلاها قد أقام نوعا من الجدل الخلا بين 
النص والعالم . استطاع معه النص أن يسهم بصورة أكثر فَعَالية الأكشف عن طبيعة العالم الثرية المعقدة . ونطرح الدراسة فى هذا المجال مجموعة 
من المحددات الأساسية لقواعد إحالة الحساسية الجديدة ؛ منها مفهوم الاستعارة بما هى عملية نفاعل تآزرى ٠‏ والتقديم والتأخير , والتغليب ٠‏ 
وغيرها من المفاهيم التى تفسر الجدل والإزاحة فى علاقة جماليات الحساسيتين فى النصوص الأدبية المعاصرة . ويقدم الكاتب فى هذا الصدد فكرة 
البؤرة النى يمكن اسنقطار خصائص الحساسية الجديدة بها وعلاقتها بالمامش الذى مازالت قواعد الإحالة الكدائية تنوش أطرافه ٠‏ فيحاول بذلك 
الكشف عن سر التوثر الدائم الذى بميز نصوص الحساسية الجديدة فى جنوحها المستمر إلى الاقتراب من نلك البؤرة , النى نظل افتراضا نظرها ٠‏ 
تسمى النصوص الادبية إلى توسيع أفقه ٠‏ وإلى تغيير ملاحه بشكل مستمر . 
إبراهيم موغلة فى دوائر التحديد النوعى فى عن «قص الحداثة؛ , فترى أن هذا القص يرفض الشكل الروائى التقليدى بم 
التوازن للحياة : وأنه يعمد عل النقيض من الشكل التقليدى ‏ إلى إرخاء العلاقة الوثيقة بين الشكل والواقع . وهر إذ. 
بواجه إشكالية ثيل الواقع ناحية » وعدم الرغبة فى تمثيله من ناحية ثانية » يض هذه الإشكالية من خلال استخدام الشكل |! 
المكيف 3 .فلسفة الزمان والمكان فى القص الحدائى , أما المكان فلم يعد له استقلاله وتميزه بأوصافه /! 

من الواقع ٠‏ بل أصبح جزءا من التجربة الذاتية التى سرعان ما تحمله فى لغتها ء وفضلا عن هذا فإن لكان قد 

أصبح مثلا للمجال النقسى ذاته . 


8 خير بناء كان فى قص الحداثة . تغير كذلك ب: 


برل 
فإن الشخصية 0 من هندسة النص اللغرى » فهى لا تتحدد إلا باللغة ومن خلال الكلام وحركته . 
وبهذا فإن قص الحدائة يعبر عن حيرة الذات وشكها وسلبيتها ء ولكنه يلح من خلال الوعى الشديد بحركة اللغة على إقناعنا برجودها وبجوهر 
الحقيقة التى تحاول كشفها . 
0 


ايارزتن ل ارح رب لاس تدرا القن 
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تحول الزمن الاجتماعى واتساع جمهور القراء. 
أسباب بلورة شكل الروابة فى أورويا » وتخلف. 


ير فاته , ونطور جماليات الكابة ما نحا بالرولية نحو الواقعية ء حيث ترى أنه ربجا كان من أهم 
زمنا طويلا فى الوطن العرى . أن هذا الشكل مرتبط جوهريا بنضج الفكر النقدى واستقراره ؛ فالتقد 
والسخرية شرطان من شروط الإنتاج الأساء رقد كان لدخول فكرة «الزمكانية؛ أثر كبير فى تطور جماليات الرواية تلك الجماليات التى تناويها 
بالتحليل والشرح «هيجل» و «لوكاتش» و «باختين» . وعل حين ا: لق الاولان من أوجه الشبه بين الروابة والملحمة , ركز «باختين؛ على الفروق 
بيهما لينتهى إلى عددة » وهى أن الرواية هى الترع الأدى الوحيد الذى مازال فى طور التكوين , عل عكس الملحمة واتراجيدها ٠‏ وأ 
بالرغم من ذلك تعد التعير الكامل عن شمولية الحياة من خلال (امحاكاة الساخرة) الى تجدد من خخلاها الرولة لغة الاب ؛ سق يي 
الاساسى لها وهو نقد الواقع . ونقد || نة الأدبية معا . وفى عصر الشك ‏ وفقا لتعريف «ساروت' لا يعترف أحد بأنه يخترع , ولا يستحق 
الاهتمام سوى والواقعة الصخيرة الحقيقية + فلفد صار الآدب » بدلية من عصر التنور » يتساوى مع النغى والرفض والتشكيلك . 


إن الحركة فى الفكر» وفى الثل » وفى الأسلوب ٠‏ جنا الي اليكئتية لمصر الشك . وترى الباحئة أنه من خلال تخليل عمل «ديدره 
القدرى» نستطيع أن نضع أيدبنا على «الحوارية» إلى ميل أن الث عن الح لا العثور عليها . بل عل التعارضات المعبرة عن 
ازدواجية الروابة وجدنا أيضا ؛ ومن ثم فإن هذا العمل لْن أكثر الأعمال-ألميرة بحق عن زمنها , بما يخخلج 
الال . ويقضى بنا تايل حديث «عيسى بن هشام للموبلحى - أن تقديرالكابة ‏ إلى تلمس الجدل القائم بن لاض حابن ياي 
الوصف الزمان والوصف المكان وحركة الشخصيات كي إن لقي ياكاة ماخر ة يكجابات العلهطاء 
خرية من الذات , سوف تفقدها ‏ عل مدى من امن الكتابات ألعَبية . إن تطرر الشكل بأى إذن من نضح السؤال فى داخل. 
لتأثر بر بة غتلفة ب ويرى الحركة ولا يعوقها , وبرتبط هذا بالنظر إلى التراث بوصفه تجرية حية تنمو من سؤال اا 


ل حول وحديث عيسى بن هشام: أيضا يكتب عصام بى بحثه عن انيع الشغير والقافة امغيرة ؛ عل أساس أن «الحديث» فى حقيقته رحلة في 
عام شملته رياح التغيير , منذ دوت فى أنحائه مدافع الحملة الفرنسية . 

ركبا طاف أبوالعلاء امعرى بان القارح فى عام الآعرة . مارابهفى رياض الحنة , أومشرفا معه على عرصات اللمحيم : ججاءت سج وين 
المويلحى فى ب وزير وجهادية: إبراهيم اما » بعد أن أن به من وراءالقبر » مطوفا عل قطاعات تغتلفة من المجتمع , مستهدفا من وراء ذلك 
كله كا ذهب فى مقدمته ‏ شرح أخلاق أهل العصر وأطوارهم , ووصف ما عليه اناس فى غتلف طبقاتهم من التقائص الى ابيا ٠‏ 
والفضائل التى بجب النزامها . ولا مشاحة فى أن اللقاء المصرىٍ م يكن معدوما قبل قدوم الحملة الفرنسية » وإن كان بعدها قد أخل طابعا 
ينسم بقدر من الشمول ؛ هذا الشمول ‏ الذى يبدو كأنه صدمة .قد أحاط بمختلف مناحى الحياة الاجتماعية و افية والسياسية . لقد بدأ محمد 
عل بين جاء بعده من الولاة ‏ عل انعدلاف فى الترجه - عملية التحديث من خلال الانفتاح على الغرب من ججهة » واستقدام عناصر مشر ا 
خبراتها المهمة فى مجال التحديث الذى رمى إليه حمد على من جهة أخرى . وكاا أن يأ ذلك الانفتاح المباشر والواسع على المجتمعات 
هرية بتائجه » ويؤدى من ثم إلى صورة من صرر دالحراك الاجتماعى» الذى يشير هو كذلك إلى تير جذرى فى المجتمع العرى بعامة » وللجديع 
المصرى بخاصة 
ن الحيا الثفافة بعيدة عن هذا التغير بالضرورة ؛ ففضلا عن البعئات النى أخذت طريقها إلى الغرب ٠‏ بد 
فى التبلور والظهور ‏ 
المقال الصحفى . والقن المسرحى . وا 
البعثات إلى الخارج ؛ ففى حين كان |/ 


معزو 
الروائى » وأدب الرحلات وغيرها . وجاء التغيرا مجال التعليم متفقا مع المنحى المديد فى إرسال 
ذا اتجاه واحد ٠‏ وهو الاتجاه الدينى الذى كان ديه الأزهر الشريف . بدأت المدارس المدئية الى 
أنشئت تقوم بدورها نشر اتجاه تعليمى 1 رجه العلمى . فضلا عن دراسة اللغات الاجنبية . وكيا ازدوج التعليم ٠‏ ازدوجت 
جهات التفاضى , فإلى جوار المحاكم الشرعية بقاتوخ أخذت المحاكم المانية فى الظهور ومعها قانونها الوضعى , هذا فضلا عن المحاكم 
لمخخلطة . ويرى الكاتب أن محمد على م يكن فى مقدوره ‏ وهو يجاهد بوسائله المشروعة أوغير الشروعة فى القضاء عل الطبقة اتركية وحاشيتها 
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لبة ‏ أن ب ة انها الفكرية والثقافية . وما اتتهجت من سلوكيات وعادات أقرب ما تكون إلى السلوك 
الغرى ٠‏ بتقدميته ورقيه أحيانا » وتالفته وتعارضه مع سلوكيات وعادات المجتمع المصرى والعرب فى أحيان أخرى . وم تكن رحلة المربلحى سرى 
التعرص لذلك كله من خلال الأحداث التى واجهت الباشا القادم من الماضى . ول يفت الباحث أن يتناول «الحديث» بوصفه عملا أدبيا لم يخلص 
الشكل فنى واحد ؛ سواء كان الشكل النراثى كبا يتمثل فى المقامة : أو الشكل الحديث الغرى كيامثله الرواية ٠‏ بل جمع بين الاتجاهين . على نحو 
تولدت عنه جملة مشكلات نقدية تعرض لما الكاتب بالبحث والتحليل . 
© وتختم سامية أسعد بحوث ملف هذا العدد لتطوف بنا فى يمال «المسرح والشعر, افترى أن العلاقة بينهها كانت ولا تزال موضوعا مهما أثار 
اهتمام الباحثين منذ أقدم العصور ؛ إذ بدأ المسرح شعريا . فكانت المأساة الإغريقية تكتب شعرا , بعكس الملهاة التى حدد أرسطولغة النثر مادة 
لاحدائها . كبا أكد السمات المشتركة بين المأساة والملحمة ٠‏ ومكانة الشعر القسرورية لها . 

وفى المسرح الكلاسيكى الفرنسى خخلف لنا كل زوين مأسى شعرية . فى حين كتب مولير لملهاة بالشعر والنثر » فكان أول من 
كسر القاعدة المعروفة ؛ إذ مكلت اللخة المسرحية عنية غاية ا بَعِضَ)/النظر عن خواص الشعر أو النثر فى حد ذانبهم| . وبدا الشعر يففد مكانته 
الراسخة فى المسرح الكلاسيكى الفرنسى عندما أزاد الفليسُوف «ديدرو) أن يرسى دعائم فن مسرحى جديد هو «الدراما الجادة» النى ينبغى أن 
تكون ‏ عل حد تعبيره ‏ عادية وبرجوازية بالقياس” طول القدمة . وقدم «فيكترر هوجرء محاولة أخرى لتجديد المسرح حين أرسى 
فواعد الدراما الرومانسية ؛ حيث جاءث مثاققنة.. ىكل عنصر من عناصرها , للماساة الكلاسيكية والكلاسيكية الجديدة ٠,‏ 

ومع مولد المدرسة الرمزية شهد المسرح كوه ألعآفةالحمبة لدم وألشعر مرة أخرى . حيث تحول إلى التركيز على مفهوم الشاعرية . 
إن الدرام الرمزة تكمن حقينة فى الصراح اليتافيزيقى الذى يعبرعنه أو يوحى به الصر بين الشخصيات . عل أن الدراما الرمزية تقر أكثر مما 
. ومن الطريف أن «مالارميه؛ كان بحلم دائا بليوم الذى يحل فيه الكتاب محل المسرح ٠‏ والذى يتحرر فيه المسرح من قيود العرض . ومن المهم 
فى نقلدير الكاتبة أن نفرق بين الدراما الشعرية والشعر الدرامى ٠‏ فالدراما الشعرية دراما أولا وقبل أى شىء ؛ والشعر فيها عنصر من بقية 
العناصر المكونة لما , لا يقصد لذاته , فى حين أن الشعر الدرامى مادة شعرية تصب فى قالب درامى فحسب . والدراما الشعرية هى الشكل الامثل 
للمسرح الشعرى ؛ إذ تعقد زواجا متكافتا بين الدراما والشعر . وقد ولدت هذه الدراما الشعرية فى مصر على بد «أحمد شوقى؛ الذى ناثر بالمسرح 
الكلاسيكى الفرنسى . إلا أن الشعرنى مسرحه كان ية فى حد ذاته , وهذا ما جعله يستسلم للغناء . وقد ازدهر المسرح الشعرى العرى بعد ذلك 
على يد عبد الرحمن الشرقاوى فى أعماله الشعرية التاريخية ؛ وصلاح عبد الصبور 'سرورفى مسرحياته الملحمية الشعبية ٠‏ وفار, 
وغيرهم . ومن الجدير بالذكر أن لغة المسرح اليوم لم تعد قاصرة عل الكلمات التى تنطق بها الشخصيات ٠‏ بل اتسع مفهومها لنشمل الجزء الأكبر 
من العناصر المكونة للمسرحية » عل مستوى العرض والنص معا . 


التحرير 
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نظرة إلى المحاوالات 


الإبداع القلتشفى وشروطه 


الإبداع الفلسفى الذى نقصده هو الإبداع القلسقى فى مصر . ده رف نقدم أولا بحديث سريع عن الإبداع ذاته ‏ 


مهدين فيه لما ستتتاوله بالتفصيل من يقد فلسفيا ومصريا ء. 


ثم تعرض لشكلة الإبداع الفلسفى فى مصر والوضع 


الفلسفى فيها , ثم نعرض لبسفيا كاين ع باولفرو الى تطرحها هذه لحاولات ثم تخصص القسم 
الرابع لشروط قيام إبداع فلبلى مَصِركي صل الحقيفة . ونختم برؤينا للمستقبل لنجيب عن سؤال : ماذا فريد ؟ 


أولا : فى الإبداع 
أ ) الماهية + 

- إن ظاهرة الإبداع أهم وأجل من أن تترك المدراسة امجرفية 
السيكولوجية وحدها , برغم إسهامات السيكلوجيين : 
الميدان » ومنها إسهام المدرسة المصرية بخاصة » بقيادة 
الدكترر مصطفى سويف . ذلك أن الإبداع يخص فى الصميم كل 
الإنتاج الثقائى . بل كل النشاط الإنساى بعامة ؛ وهوفى الواقع ا مدف 
الصربح أو الضمنى وراء إنناج الفلاسفة أو الفنانين أو العلياء أو 
الكتاب عل تنوع مراديتهم . وهذا فإنا لا نتردد هاهنا فى وضع بعض 
التحديدات , والإشارة إلى بعض العناصر التى نعدها جوصرية فى 
ظاهرة الإبداع . 

» يمكن أن نقول إن الإبداع هو رؤية فى شكله الإدراكى‎ - ٠ 
وهو مبادرة فى شكله النشاطى أو الفعلى أو العمل ؛ وجوهره من هذه‎ 
الناحية أو تلك أنه تجديد ؛ فيمكن أن نقول إذن إن الإسداع رؤية‎ 
. ومبادرة وتجديد‎ 

 *‏ ولن نتوقف هنا عند المشهور بين العموم من أن الإبداع هو 
غسرب من الئعمة أو هو موهية . وما يقابل هذا وذاك من الاهتمام 
بالجهد وبالتدريب إلى درجة أو أخرى , ولا عند المصطلحات التى 
دور حول « الإبداع» وتصاحب الحديث عنه , من مش الذكاء 
والنبوغ والابتكار والاختراع والخلق والعبغرية ؛ وإا نريد أن نقصد 
مباشرة إلى فكرة ٠‏ الرؤية » . فالإبداع رؤية ممعنيين ؛ أحدهما عام ؛ 
والآخر أضيق . فالإبداع رؤية من حيث هو إدراك ؛ وهذا هوالمعنى 


العام ؛) ؤلكنه على الأخص إدراك نافذ ؛ وهذا هر المعنى الضيق 
اللرؤية الإبداعية. 

4 - ومن حيث هر إدراك فإنه فى المحل الاول إدراك للكل ؛ أى 
إدراك كلى لموقف ما , أيا ما كان المجال . ويعنى هذا أول ما يعنى - 
أن تكون هناك سيطرة على تفصيلات الموقف ؛ مع بروز الكسل فى 
الوقت نفسه . ويكون الكل المقصود هنا هوه كل العلاة الل 
العلاقات بماهى مجموع متسن يكون < كلا » . وهر يعنى. 
ما يعنى ‏ أن فعل الإبدا ع برصفه « رؤية » يتقدم على هيئة إعادة 
العناصر الموقف ؛ فلا يكفى إدراك الموقف والسيطرة على تفصيلاته 
وإدماجها فى كل ؛ فالأهم من ذلك هو تعدى القائم وإعمادة تنظ 
العناصر ؛ وهو ما يكون أبرز سماث الإبداع على الإطلاق . بعيارة 
أخرى إن جوهر فعل الإبداع هر إعادة تكوين الراقع ؟ وهو ما ينتهى 
إلى تغيدر النظرة إلى الكون : على أى معنى نفهم به كلمة ٠‏ الكون » 


هل 


© قلنا إن الإبداع رؤية بمعنى الإدراك النا . وربما كان أول. 
ملامح هذا التفاذ هوما يمكن أن نسميه بر بالبراءة» ؟ أى 
كأن اللبدع يدرك الموقف القديم لأول مرة : ليرفضه . ويدركه بعد 
من جديد ليكون أول اللدركين له ٠‏ كأنه م تكن له به من 


الإحرلك الجديد , تقوم فى الوعى بالجدة ‏ وبأن هذا الإدراك ٠‏ لانه ل 
يسبقه مثيل » « طازج » نضر + ولانغلك هنا غير التشبيهات . 
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يعنى الرؤية د الجوهرية » للمرقف ؛ لى إدراكه فى 
جوهره . بمعنى علاقاته وخحصوصيته ومغزاه معا ؛ فالإبداع ليس مجرد 
إدراك جديد . أى مغتلف . بل هو إدراك جوهرى ٠‏ أو قل فى تعيير 
آخر إن فعل الإبداع يظهربمظهر الفا لأنه إدراك للمتطق الذى يكم 
الظاهرة أو ا موقتف . إن الإبداع بصيرة نافذة سليا وإيجابا : السلب 
لأنها تحكم على الموقف القائم بالترك , وهوما يعنى الإدانة ؛ والإيجاب 
لأنما تبىء للمستقبل عمدلا فى موقف جديد ؛ وفى كلا الحالين يكون 
هناك تغيير للنظرة إلى إلكون ( وسترى من بعد أن الإبداع الفلسفى 
الحق لابد أن يحكم عل التراث والموقف القائم وأن يقومهها من جهة ‏ 

ذا على نحوما من المجر ء وليتعدى ذاك بالضرورة ‏ وليتجه 
إلى تصور نظام جديد من الافكار . ونحن نستعمل 
نا فى أعم معانيها وأكثرها أساسية ) . 


٠‏ - إن الإبداع يؤدى فى الواقع إلى كون جديد . سواء كنا فى 
ميدان العلم الطبيعى أوفى ميدان الفلسفة أو ميدان الدين » أوكنا 
نشير إلى لوحة أو تأليف موسيقى أو قصيدة شعر ؛ فكل من هذه 
المتتجات تكود كذلك , وتدخل الفنان من جهة , والمنذوق. 
من جهة أخرى , فى « كون جديد » ليس هو الكون المبتاد . ومن هذه 
الزاوية فإن الإبداع هر أبضا نظرة إلى أمام_ي.زم) سكب تعدى 
الواقع ! وما أندر الفدرة عل إدرالك المختلف ,وق قالطإل 
أمام » يقول إذن فى الآن نفسه « بتعدى الشائم والسابق » / وكبان 
الإبداع فرار من اللألوف , و« اختراف بالحبال؟]لَعَرَامجديدة تجْدة 
نامة ( بالمعنى النسبى لكلمة « ثامة فى نعم إليالات ) . ولمل 
العناصر التى أشرنا إليها ان تكون دليلاً للتتيراين اليد الفاكل" 
أو المظهرى ٠‏ والإبداع الحقيقى . 


م 2 أخيرا فإن مفهوم : الرؤية » يؤدى إلى نتيجة مهمة . ألا 
وهى أن الإبداع هر فمل شخصى دائما . أى يقوم به شخص 
بالضرورة . وهذه هى القاعدة العامة , وليس عليها إلا أندر 
الاتتاءات ( مثل حالة الأخمرين جوتكور فى الأدب الفرنسى فى 
الفرن التاسع عشر الميلادى ) . ومع ذلك , فإن هذا و الشخص » 
ليس « فردا ؛ دائيا فى كل الأحيان ؛ وهوفى ميادين الإبداع ذاث 
الطابع الاجتماعى بالضرورة , من مثل الإبداع الفلسقى والدينى 
والسياسى وما شابه ذلك . يصبح أقمرب ما يكون إلى « الشخص 
العام » . إن أمكن ا خدام هذا التعبي ؛ أى الغرد الذى لا يعبر عن 
نفسه الخاصة بقدر ما يعبر عن روح الجماعة التى يتتمى إليها 
( وسنؤكد من بعد أن الإطار الضرورى للإبداع الفلسفى اللصرى 
ينبغى أن يكون الوطنية ) » أو كأنه . فى أحيان أخسرى ؛ معبر عن 
استتجابة شبه قهرية لمتطلبات منطق حركة الموقف الذى يرجد فيه . 


تحدثنا فيها سبق عن الإبداع من حيث هو رؤية . أما عنه 
مبادرة » ٠‏ فإن أول الكلام يتبغى أن يكون بالإشارة إلى 

ولنفهمْ هذا القول هناعل أنه يعنى أن الفكر 
تجابة لفعل من أجل الوصول إلى هدف ما ؛ فلا وجود 
لفكر معلق فى الهواء . أوقى الفراغ » وإما الفكر دائه يقصد إلى معنى 
ماء وإلى تحقيق غرض ما ؛ أو فلنقل إن الفكر يكون دائها فى موقف » 
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وغالبا ما يظهر الإبداع ابتداء من مرقف يتخذ هيئة الشكل أو الصعوية. 
الى لابد من تعدا . والواقع أن « روح الإشكال » . وهى ضرورية 
داع » ونعنى با اليل إلى إدراك المشكل. 
فى الموقف ء لا تنو الكثيرين ؛ لأن الميل الغالب هو إلى قبول 
للق ركف مت بوذ رون ف وي وى هذا بعض 
الراحة . ولكن المبدع رجلٌ ( أو اسرأةٌ) متاعب ( والقلق هو من 
أخص المميزاث الشخصية للمبدع) ؛ وليس من السهل فى كل 
الأحوال أن تتكون لدينا روح الإشكال ٠‏ بخاصة فى ظل نظم تربوية 
ترسخ فى النفس الخضوع والخشوع ؛ وهو مايعنى فى الهاية 
د اللاقعل » . فى حين أن الإبداع فى الحقيقة هو( الفعل » الأعظم 
والمؤسس لكل ما عداه . وليس آدل عل هذه الواقعة , أعنى ندرة 
روح الإشكال . من أن اس فى بعض مظاهره . هر « خروج 
عن الخط » خروجا ملحوظاً , أو هو صراحة ‏ معارضة للسلطة 
وإرادة لقليها ليكون المبدع هو السلطة الجديدة أو مصدرها عمل 
الأقل . وطن هذا على التجديد فى الشعر والموسيقى والتصوير 
والنحت ٠‏ أوطبقه عل إخناتون وعيسى المسيح » أوعل الشيخ رفاعة 
الطهطا وى ومحمد على باشا ء فستجد تحقيقا لا نقول . ولعل أوضح 
موقفين فى تاريخ الإبداع المصرى الحديث يشخصان هذه الفكرة هما 
موقف الشيخ محمد عبده من رجالات الأزهر فى عصره من جهة » 
وموقف صلاح عبد الصبور وزملائه من عباس محمود العقاد من جهة 
أخرى ( وقارن أيضا موقف العقاد نفسه وزميليه شكرى والمازن من 
المدرسة الشعربة النى كانت مسيطرة أيام شبابهم ) . ومادام الإبداع 
يكون دائها فى موقف , وما دام شرط إدراك الإشكال شرطا جوهريا 
القيامه , فإنه و فعل » بالمعنى الدقيق . وما دام فعسلا لقلب الموقف 
( وإعادة تنظيم عناصره ‏ كما أشرنا من قبل ) ٠‏ وتأسيسا لسلطة » فإنه 
لاما . إن الإبداع يبدأ دائما من الشعور و بالحصار» ؛ وهر 
جوهرها تعدى الحصار , سراء كان ذلك بيدم أسس 
00 .من السور » » أوبصورة أخرى ؛ وهرلى كل هذا 
فعل ومبادرة ٠,‏ 
٠‏ - وهناك مجموعة من صفات الإبداع لا تفهم حّ فهمها إلا 
فى ضوه مفهوم ١‏ البادرة » » كيا أن هذا الفهوم يعتمد عليها هو ذاته 
من جهة أخرى . هذه الصفات هى : التأثير المياغت ؛ الأصالة ؛ 
المروثة , الروح التقدية . ولن نفصل فى هذه الصفات هنا . 

-١‏ وإذا نحن ججعنا سمة المبادرة إلى سمة الرؤية النافذة 
الكل . بدا لنا الإبداع عل هيثة مشروع لتعبثة الطاقات . والآمر 
كذلك , سواء عل مستوى الإبداع الفنى عند مصور أو موسيقى » أو 
على مستوى الإبداع الفلسفى والسياسى والديى . ومن هذه الزاوية 
اللنظر يكون الإبداع وظيفة اجتماعية حضارية . 

قلنا إن الإبداع رزية ومبادرة وتحجديد . وكان لابد من 
الإشارة إلى التجديد فى ثثابا الحديث عن السرؤ بة وللبادرة ؛ لآنه 

1 الجوهرى . والواقع أن المستوى 
» ؛ وفى هذا الإطار نتحدث عن 
القديم والمعتاد وى مقابله عن المختلف والجديد . ولكن الإبداع 
الحقيقى . كا أشرنا . هوالتجديد الجوهرى , أى التجديد من حيث. 
هر إعادة تنظيم الموقف بما يؤدى إلى رؤ ية جديدة للكل , أوللكون ٠‏ 
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بما يعنى إقامة كون جديد . والواقع أن التجديد المقصود هوفى النباية 
إقامة سلطة جديدة . وليس هيا بعد ذلك أن يكون الإناع الح 
قامدا دائا . 

ب ) عوامل الإبداع : 

1 - لن نفصل هنافى عوامل الإبداع ٠‏ التى يمكن تقسيمها إلى 
عوامل ذاتية » أى تعود إلى شخص المبدع : وأخرى موضوعية » أى 
مستقلة عن شخصه كثيرا أو قليلا , وتدخحل فيها العوامل ابيثبة ٠‏ كما 
يمكن تقسيمها تقسيمات أخترى . من مثل العوامل الأصلية والعوامل 
الفرعية . إلى غير ذلك . ونشير هنا إشارات سريعة إلى أهم تلك 
العوامل . 

ومن أهم العوامل الذاتية العامة : الوعى بالقدرة الإبداعية 
عند المبدع ( فليس هناك مبدع لا يعى أنه ميدع ) ؛ والقدرة عل 
التركيز ؛ وقوة الخيال , إلى حد توافر القدرة على ٠‏ الحلم » إلى أقصى 
درجة ؛ والثقة بالذاث ؛ وتوتر الإرادة ؛ والقدرة على الاستجابة 
التلقائية ؛ وما يمكن أن نسميه بإرادة التفرد . أو إرادة الاصالة ‏ هذا 
كله ؛ إلى جانب توافر حد أدنى من عامل الذكاء المرتقع . 
العوامل الذاتية التفصيلية : ما يسمى فى دقة أوفى غير دقة و بحب 
الاستطلاع » . والرضبة فى الكشف ٠‏ وما يواكبه من روح الإشكالبء: 
واميل إلى إثارة التساؤ لات , وفوق هذا كله تواشر أقصى داز من 
الروح النقدية » والقدرة على الاستجابات غير النمطية الل لبوا 
إرادة الاستقلال والتميز فى التفكير . وأضف إلى هذا كله عوام لمن 
مثل القدرة على « النفس الطويل » , وعل « تجميع الذات » بَإزآة 
مشتتات الانتباه فى العالم الخارجى , وعلى حسن رمم الشكيلاتٍ 
والقضابا , إلى غير ذلك . وأخيرا على الخصوصن”» أل إظار 
العمليات الإبداعية . من دوافعية ومعرفية وإرادية . تلك الإرادية 
بوجه خاص ٠‏ والدوافعية من بعدها . 

6 أما العوامل الموضوعية ٠‏ فمنها ما هو أقرب إلى الببددع 
وما هو أقرب إلى البيثة . ومن النرع الأول : توافر التدريب الكاقى ؟ 
والاهتمام بنفطة البداية ؛ والتجاح فى عبور مراحل التأهل للإبداع 
شموليا ؛ والقدرة على السيطرة على ما يمكن أن يسمى بتكنيكات 
الإبداع . ومن النوع الثاى : توافرالظروف المهيثة وامناسبة للإبداع ؟ 
وفى مقدمتها شرط الحرية ؛ وسيادة روح التسامح ؛ وتبيثة الفرصة 
للتغسرغ الإبداعى ؛ والتنظيم السياسى الاجتماعى , القائم عل 
التعددبة بوجه خاص ؛ وتوافر المعلومات بسهولة : وتحدد المدف 
الفومى العام الشاحذ للهمة الإبداعية , وتحدد الموية الثقافية بشكل 
يرجه الطاقة الإبداعية على طريق واضح فعال » إلى غير ذلك . 
جم الصمويات : 

2 وعلل الرغم من أن إمكان الإبداع قائم دايا ؛ من حيث هو 
إمكان , إلا أنه إذا لم تتوافر له عوامل الإبداع » وعبل الأخص إذا 
قامت دونه صعوبات قوية » حنى فى حالة توافر العوامل » فإن فعل 
الإبداعلن ينمو ويتطور » ولن يشمر . ونقصد بالصعوبات هنا العرائق, 
أو المعوقات ؛ وهى أحيانا ما تأخذ شكل « الحجب» . وهناك متها 
ماهو موضوعى وما هو ذاق . وما هو عام وما هو خاص . ومن 
المفهوم أن أمثال هذه التصنيفات لا يراد بها إل التقسيم المصطنع الخصر 


عناصر الموضوع ؛ لان المواقف الفعلية أكثر تشابكا بكثير من 
التصنيفات المكتبية . 

17 - ومن المعوقات الموضوعية العامة » أى بإطلاق ٠‏ ضغط 
السلطات القائمة : ومنها سلطة التراث أو النقل . والسلطة محافظة 
دائيا ولا تشجع بسهولة على الإبداع . وأحد امشخصات الأساسية 
من السهل قيام حركة إبداعية فى 
دون قيامها فى جوانب أخرى ٠‏ بل فى شتى 

ان ؛ فيمكن نقول إن الإبداع ٠‏ مُعْدٍ » ( من 
العدوى ) الواح لد ان ند ار ل 
الاستمرار . وإذا قلبت مغظم عوامل الإبداع ونظرت إليها سلبا 
لظهرت على هيثة معوقات . ومن أظهرها طبيعة التنظيم السيياسى 
الاجتماعى للحياة الثقافية ؛ وعدم وضوح الموية الثقافية ؛ وغير 
ذلك . ومن المعوقات الموضوعية الخاصة بالوضع المصرى ٠‏ ضغوط 
الرأى العام والسلطات بأشكاها ؛ وسيادة روح العبودية للسلطات 
القائمة بأتراعها ؛ والخطة , الضمنية هل الأقل لواد الطليعة 
الإبداعية , ولإغراق الإمكانات الإبداعية فى ضباب اللاشعور ٠‏ وى 
التفصيلات المزثية ؛ وأخيرا وليس آخمرا سبادة سياسة الدوجيه 
والإرهاب من قوى عدّة فى الجتمع ؛ تؤخل مجتمعة وفى معظم 
المراحل . ولا تقل المعوقات الذاتية أهمية عن تلك الموضوعية ؟ 
بوبعضها هو انعكاس لتلك الأخيرة عل المستوى الشخصى . ومن 
ذلك قبول روح العبودية ٠‏ والتنازل عن استقلالية الفكر » والنزوك 
إل درك د الفكر الارتزائى » » وظاهرة الكف الذئق أو الشلل الذان 
الذى يتلخص فى تصور حكم الرقيب , أيامن كان » قبل صدوره ٠‏ 
والحضيّع له على القور , بما يثد البادرة » ويقتل روح الاستقلال ٠»‏ 
يمد روافد روح العبودية ؛ ويشل الحركة اللقائية ؛ ويغل لسان 
الصدق . 


- ونختم هذا القسم التمهيدى عن الإبداع بعامة بالحديث 
عن موضوع لم يثل حقه من الاهتمام فى إطار الدراساث التقليدية إلا. 
هامشيا ٠‏ ونقصد به « اتجاهات الإبداع , على أساس أن الإبداع 
فعل يكنسب حركة ذاتية حين يتشكل قواما ملحوظاً » وتكون له 
اتهاهات هى له من حيث هو؛ أى مستقلة عن شخص المبدع ٠‏ بل 
تفرض نفسها عليه فرضا ؛ ليصبح شخص البدع تجرد منفذ متطلباتها 
فى واقنع الأمر . هذه الاتجاهات هى : الكلية . الديناميكية » 
الجذرية , الأمد الطويل , التعددية » الحرية , الجوهرية , الهدفية . 


وينطيق على الإبداع البدأ اللهم الذى تقول صيغته : 
« الكل أولا شىء ٠‏ , وهوما نعبر عنه بصفة ‏ الكلية » مأخحرذة بهذا 

بنى ؛ فالإبداع الحقيقى يمس الميدان كله بالضرورة ٠‏ فلا تتصور 
بنا ومقلدا أحيانا » أوفيلسوفا مبدعافى جائب وتابعافى , 


ورا اله اكررية ولك التقليدينين 
الصينية ) ٠»‏ يظهر إبداعها 0 
ودين وأخلاق وسياسة وفن ( راجع حالة الثقافة 

اللصرية القديمة ). . ذلك بن الإبداع هوتعيير شمولى عن الذات 
تل 
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عزت قرف 


المتفردة . وفى هذا الضوء يظهر بعض معنى ما قلناه من قبل عن أن 
الإبداع الحق هو مشروع لتعبثة الطاقات . ولنا أن نضيف أن الإبداع 
الحضارى المصرى الجديد ء بوصفه قلبا لحركة الإبداع فى إطار عام 
الشعوب المتكلمة بالعربية وشعوب أفريقيا وآسيا . أو أحد مراكزها 
الكبرى عل الأقل ‏ ينبغى أن يضع هدفا له . هو خلق طراز جديد 
من البشر . 
- ل 00 


الإبداع رفض وقبول ٠‏ لك أن الإبداع ديناميكى بالضره 5 
يك أن فعل الإبداع ؛ ما إن ينطلق ٠‏ حتى 
يستفل نوها من الاستفلال عن صاحيه ؛ ارفك ليكون ذا حركة 


ع خاصية الديناميكية أن الإبداع 
ا 


١‏ و« الجذرية» هى وجه آخر من وجره « الكلية » ؛ 
والعلاقة بينبم| كعلاقة ٠‏ المفهوم  »‏ بالماصدق » منطقيا+'زهى تمق أن 
الإبداع الحى لابد أن يمس الأصول ؛ وهو ما يبلح لذ بالدسكز بي 
الإبداع الحقيقى وذلك الظاهرى , أر- عل الاق - الى . ويلدو 
أن من مظاهر هذه الجذرية ما يمكن تسميده لَابَالكَائبر لتاقت 
للإبداع ٠‏ فمصدر امباغتة هو أن الإبداع ايقيقى بقلب الأمور كلها 
رأسا على عفب ليعيد ننظيمها من جديد 7 وم3,ضا نكل المؤابتا؟ 
ديكون الاندهاش . وكيا سب أن فلنا من قبل فإن الإبداع الحقيقى 
فلب للسلطة وناسيس لكون جديد . 


7- ولا إبداع حقيقيا إلافى ظل « النَفْس الطويل » ؛ أى حين 
يتحول الإبداع إلى مشروع فى حلفات ومراحل , يكون البدع خلالما 
قادرا على مجابية الصعاب وتعدى العوائق . مسكا بالنواجذ طوال 
الوقت بحبل فكرته الجديدة التو لا يسقطه ولا يسهر عنه . وإن 
بدا عنه فى عين الغريب لا هيا . وبعبارة أخرى فإن الإبداع يشترط فى 
المبدع نوعا من الصبر العظيم والثابرة ؛ فلا إبداع فى ظل « التقّس 
القصير» , ولا يدرك الإبداع إلا بالنظر إليه قى خلال « الأمد 
الطويل » . وينطيق هذا الوصف الإجمال عل حالات الإبداع 
الحضارى للامم . وعل حالات الإبداع الشخصى للأفراد عل 
السواء . إن الإبداع الحق لا يعرف « بيضة الديك » . 


7 - وقد أشرنا من قبل إلى أمية سيادة روح الإشككال من 
جهة , والروح النقدية جهة أخرى عند للبدع ؛ وهذا وذاك بؤهى 
بالطبيعة إلى سمتين اع لاوا نيتيم 
عل التعددية من جهة ء وعل الحرية من جهة أخرى . فمحض 
الإبداع » وهونبذ قديم والإتيان بجديد , هو البدعة » يعنى التعددية 
ويعنى الحرية . إن الابداع يعنى البديل دائها . 


4؟- كذلك كنا قد أشرنا إلى أن الإبداع هو تجديد جوهرى ٠‏ 
وليس أى تجديد ؛ فالإبداع ابد له لكى يكون عل الحقيقة . أن 
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.يصيب كبد الأمر ؛ وهوما يعود بنا إلى فكرة و الجذرية » من وجه ما . 


- أخيراء » قإنه لا بوجد إبداع فى الفراغ ؛ فهو دائما استجابة. 
قصدية ٠‏ وهوء كرا أشرنا قبل سطور ء تقديم للبديل » وإعادة 
اللموقف . وإعادة تعبئة للطاقات , بما فى ذلك أشكاها 
وتوجهاتها . ولنا أن نضيف من هذه الزاوية أن الإبداع مسرورة. 
الاستمرار الحياة المنظمة , بل لاستمرار د الذات » الجمعية عمل 
الأخص . وتاريخ الحضارات دال عل أن الاستجابة الإبداعية هى 
وحدها التى توفر السيادة للحضارة : وتسمح لها بالاستمرار على مدى 
الحياة . ولا تضمحل الحضارة وتتهار إلا حين تفتفر إلى غمط الاستجابة 
الإبداعية . ولك أن تقول الشىء نفسه . على نحوما , عن مستوى 
اللبدع المفرد ٠‏ فنانا أو فبلسوقا ؛ قهو إما أن يكون « شيئا» , أى أن 
يقدم إبداعا » وإما أن يكون « لا شىء » ؛ أى أن يكون مشل هذا 
وذاك ولافرق . وهناك كثير من شواهد « ضرورة ‏ الإبداع لحياة 
المبدع ولا ستمرارها ؛ وحين بنضب ماء الإبداع , لا يصبيح لحياة 
المبدع من معنى . 


ثانيا » وضعئا الفلسفر 
ما الفلسفة : 

5 لابد أن نتعرف , فى سرعة وإيماز, طببعة الفلسفة » 
تمهيدا لتعرف وضعنا الفلسفى . وسوف تعالج هذا الموضوع على 
حسب العناوين التالية : الفلسفة بوصفها نشاطا ؛ موضرعها ؛ 
منبجها ؛ هدثها وثتائجها ؛ الفلسفة بماهى تخصص ؛ ثم تقدم 
ِيُصورنا للفلسفة من حيث هى مبحث فى « الأصولياث » . 


1) مقدبات : 
7 السنا هنا بطبيعة الحال فى مال تقديم تعريفات الفلسفة على 
النحو الذى نجده فى الكتب التعليمية . ولا بعنينا أن نقف عد 
ما فهمه بشأنها اليونان أو الإسلاميون أو فلاء 


الجانب من أنشطة الثقاقة . ونجد أنه يبحث فى الأصول والغايات عل 
نحو عقل شصولى ( أو كل ) , ويمكن أن نفصل طويلا فى هذا 
التعريف لنتعرف متضمناته من جهة , ولنبين كيف أن 

يشار إليه سلبا فيه من جهة أخرى . ١‏ 
فحسب هذه العناصر الثلاثة الكبرى للنشاط الفلسفى : الأصولية » 
العقلية ٠‏ الشمولية . 

اب) الفلسفة يوصفها نشاطاً : 

8- وكيا هر الحال فى اللعب ٠‏ فإن عض نشاط الفلسفة » أى. 
فعل البحث الأصولى . أهم من نتائجها كثيرا ٠‏ بل يمكن أن نقول إن 
أهم آثار الفلسفة هو قعل التغلسف ذاته . إنك قد تستطيع أن توجز 
فلسفة ما ( وهنا نقصد نتائجها ) فى سطورعدّة , ولكنك حيتط تكون 
ا 

نك حيتئذ تكون أمام الحياة الفلسفية 
قاها ء وتكود قد وفعت يدك نبضك . على نيضها , حتى لولم 
ينته البحث إلى « قول » عمد . 
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ومغزى هذا أن التساؤلى , بل الإشكال » هومن جوهر الفلسفة . 
وليس من باب المصادفة أن الفلسفة لا تكاد تظهر حتى تضع أمامنا 
٠‏ مشكلة » تتولد عنها مشكلات . ومغزاء أيضا أن النشاط الفلسقى 
هوف جانب من أهم جوانبه ه جهد » ؛ ولذلك فلا فلسغة بغير توقر . 
والفلسفة العظيمة هى الت تنقل روح التوتر إلى مستقبلها . وحتى لو 
أدت به إلى ننائج ٠‏ يطمئن » إليها » فإنه الاطمثتان الناتج عن جهد 
المشاركة . وليس اطمئنان المستسلمين 

4 ومن جهة أخرى فإن الفلسفة و كشف » ؛ وهى كشف 
بأدق المعان ؛ لأنها و خلق » على المستوى التصورى للعالم ٠‏ أو عل 
الآقل لعام جديد » حين تضع نظاما فيه الأول والآخر والأساس 
والتابع . وحتى. الصلات بين المفاهيم فإنها تكشف عن عالم 
من نوع ما . وهى حين تقدم تصورها الجديد فإنها فى اللحظة نفسها 
قترح فبها نقوم برفض تصور أو تصورات سابقة . ولمذا فإن 
دائما و اقتراح ناقد » . ولذا فإن المرونة سمة أساسية من 
سمات الروح الفلسفية . ورء مبدأ من أهم مبادىء الموقف 
الفلسفى ٠‏ ألا رهوالانطلاق من العددية ورفض الواحدية ؟ فيا 
دامت الفلسفة رفضاً لتصور وتقديماً لآخر جديد , فإنها بطبيعتها 
لا تقوم إلا فى إطار التعددية . وكل فلسفة تنتهى إلى رفض التعددية 
فون الروح الفلسفية الحقة . 

٠‏ وهذا كله يؤدى بنا إلى الربط الجومرى بان اباط 
الفلسفى والحرية ؛ فلا إمكان للفلسفة فى إطار العبودية لسلطة اما ٠‏ 
أيا ماكانت . ويترجم هذا على المسدوى الشخصان تتابتيى” 
باستفلال الفيلسوف ٠‏ فالفيلسوف « الموظف » 3م الإنديولوجي. ‏ أو 
١‏ المرتزق » إن هو إلا فيلسوف زائف , بل هوّق الاب ةدو 
الفلسفة . وليس استقلال الفيلسوف مؤديا إلى اتفصاله عن 
المجتمع : بل هو استقلال عن السلطات القائمة فى المجتمع » ليكون 
هو نفسه سلطة جديدة . من نوع أعل . وربما نجح فى التعبير عن 
القوى الحقيقية فى الثقافة , تلك النى تتعمدى مصالح السيطرة 
الاقتصادية والسياسية . بقدر ما يمكن ذلك , لتكون هى « الذات 
العلا » فى مقابل « الأنا» الفاعل فى ثنايا الأحداث اليومية . 


ج) الفلسفة مدقا وتتالج : 


1 إذا كانت وظيفة الفلسفة تقديم تصور للعالم » فإن هدفها 
هو الوصول إلى رؤية واضحة جذرية ( أصولية ) للكل : ونتيجتها 
هى زيادة مساحة تلك الظاهرة الإنسائية الكبرى » ألا وهى الوعى 
بتكامل الكل ؛ فبالفلسفة يبرز الكل وتعاد صيا' رظائف الاجزاء فز 

قن رين + فون لا 3 


الأولى , تغيير نظرتنا إليه تمهيدا لتغييره ء بحيث يكون المقصود هو 


ا بداع اتمسسفى وسروطة 


العام الإنساى فى المحل الأول » ومن بعده , بعيدا » العام الطبيعى . 
لذلك فإن الإطار الفعل للفلسفة » حتى حين تتحدث عن الوجود 
والكون وامعرفة , هو إطار الإنسان , كاثنا بذائه » وكائنا اجتماعيا ٠»‏ 
ومثلا للكون ٠‏ وعل صلة ضرورية يه . 


د) موضوعها : 

7 ولعل القارىء قد لاحظ أننالم نش إلى « !. 
سياق حديثنا عن هدف الفلسفة . وإن الماقق فى مغهوم 
بهد أن له وجها د منطقيً » وآخر د وجوديا » . أما الوجه المنطقى فإنه 
ايعنى تطابقا بين حكم » أو قضية » وشىء ( أو أشياء وعلاقات ) . 
والفلسفة ليست إشارة إلى وجود خارجى ؛ إلى ٠‏ موضوع ٠‏ 
.بإزائها موقف المرجع من القول المشير إليه ؛ لآن الفلسفة إعادة ترنيب 
لمجموع الأقوال والتصورات على نحو تاصيل شمولى ‏ بطريق العفل 
السرهانى . وهذا لا تكون الفلسفة تعبيرا عن د حقيقة ؛ بالمعنى 
المنطقى . ويمكتنا أن نتصور فلسفات عدة تعييرا عن تأصبل 
للمجموعة نفسها من الأقوال والتصورات التى تكوّن ثقافة عصر ما . 
وعل غير حال الفلسفة , فإن د المعرفة » على المسترى الأدق ها , أى 
مستوى ٠‏ العلم » بالمعنى الاصطلاحى لذه الكلمة ؛ هى التي تجعل 
من الحقيقة ( المنطقية ) هدفا ها . فى حين يصبح هدف الفلسفة 
أقصى قدر من ؛ العفلانية » ؛ بمعنى وضع الد عل الجذور الأصلح 
الضم أكبر مساحة من حقل الثقافة ضموثها , أى تحت تفسيرها , 
اوهذا ما سبق أن أشرنا إليه بعبارة أخسرى حين استعملنا اصطلاح 
« الوعى بتكامل الكل » » وعل الحد الادن فإن هدف الفلسفة يصبح 
أكب رقب من ٠‏ الاتساق » بين ١‏ الاصول » النى تعرضها الفلسقة ٠‏ 
والظواهر الجزثية موضع الترحيد التفسيرى . 


+8 أما الوجه الوجودى للحقيقة فإنه يشير إلى و الواقع » أر إل 
د الموضوع» الاكبر» الذى هوف الهاية ٠‏ الوجود» باقوى وأشمل 
ما يدل عليه هذا التصور . ومن هذه الزاوية تكون ‏ ا. !ىا 
الرجود » مرضوع الفلسفة ٠‏ واكم للوضوع الاير أوالثنى » لآن. 
موضوعها امباشر هو كما قلنا منذ قليل » أقوال الثقافة وتصوراتها في 
عصر معين . وقد سبق أن قلنا إن الإنسان يمثل مركزا فى قلب هذا 
الموجود ؛ وهوفيه عل السواه واضع السؤوال ومفتاح الإجابة . وتاج 
بيان العلاقة بين الموضوعين إلى تفصيل وتدبير ليس هذا مكانه 


اه ) منيجها ومناهجها : 


4 ينمج عن بعض ماسبق أن منبج الفلسفة العام هو 
التأصيل » ه الشموى » . ولكن طريقة عرض الفلاسفة لأبحائهم 
تتباين تباينا كبيرا » كبا أن طريقة تناوهم لمادة الفلسفة . أى للافوال 
والتصورات التى تعمل عليها ٠‏ تختلف كذلك فيا بينهم . ومن ثم 
يمكن فى الوقت نفسه أن نتحدث عن « منهج ؛ الفلسفة وعن 
مناهج » الفلاسفة . ولاشك أن قدرا كبيرا من خصائص المج 
الفلسفى يقرم فى جرد فكرة د البحث » ذاتها ؛ فالفلسفة كا أشرئا هي 
بحث فى المحل الأول والأهم , ولكتها بحث من نوع حاص متميز عن 
ألوان الببخوث الإنسانية » لأنه يتجه إلى الاصول » ويشترط 
النظرة الشمولية » ولا يقوم إلا على العقل . ونشير هنا إلى مسالة 


1 
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جزئية , ولكنبا جديرة بالإشارة إليها » دون تفصيل لا يجتمله الفقام . 
ألا وهى تغير معنى ٠‏ البرهان » بين الفلسفة والعلم . فالبرهان 
العلمى , فى ميدان الطبيعة والإنسانيات ء يقوم على إقامة الحجة على 
وجود التقابل 


بين القضية والظواهر الموضوعية التى تشير إليها ؛ أما فى 
البرهان الفلسفى هوء إيجابا » إقامة الدليل على 
الانساق » بين المقدمات والنتائج ؛ وأحيانا ما ينزل درجات ليصبح 
مجرد التفضيل لمبدأ بإزاء مبادىء أخرى . لأن الأول أكثر قدرة على 
تفسب رأكبر قدر من الظواهر ؛ أى لأن شحته د العقلانية » » أى قدرته 
الع ا ٠‏ أعظم من تلك المبادىء الأخرى أن اقلق 


ضرورة » المناهج العلمية اللعروفة . ولاهى بحاجة لق ذلك . 

ويمكن القول إن البشر فى كل عصر من العصرر يتوزعون على عدد من 
الفلسغات , بحسب ما يجدونه فى هذه أو تلك من وشائج القرى مع 
أفكارهم الخاصة » ويكون فضل الفلسفة أنها تصرح وتفصل . فى 
حون أن اتجاهاتهم هم تكون أقرب إلى الضمنى وإلى الإجمال . وعل 
هذا فلا مجال للحديث عن الفلسفة من حيث هى « علم » : ولا مجال 


اللحديث عن « الموضوعية » أو ما شابه . ولن نفصل هنا فى مسائل 
منبجية مهمة , من مثل للجوه الفلسفة إلى « التجريد ؛ الشديد » وهو 
ب الا الشمولية معاء فليس هِنذ]ءالحديث 


فصر موضعه . 


و ) الفلسفة بما هى تمخصص : 

5 من القادر عل فهم الفلسفة ؟ يجب أن يكوك الجمييع 
قادرين . من القادر على تقديم فلسفةّ »آلا جلك ١راقيم‏ بايلبال. 
وضرورات الامر إلا أن نجيب جميعا : أفراد نادرون ؛ فلاش ككل أن 
الفلسفة تخصص ٠‏ بل هى صنعة واحتراف . وصنعة نادرة . والسبب. 
هو أنها تتطلب خصائص خاصة جدا » تعود إلى ما يناسب الثلائى 
الفلسفى : الأصولية والشمولية والعفلية . ومع ذلك فإن هناك دام) ‏ 
وفى كل المواقف الكبرى . فلسفة » صريحة كانت أو ضمنية ٠‏ ومن 
هنأ فإنه يمكن أن نتحدث عن « نداء الفلسفة » الضرورى ؛ وهوئداء 
البحث عن ٠‏ العقلانية » . وعن ٠‏ التنظيم ؛ ؛ وهو ينبع من حاجة 
0 الحاجة إلى الفهم . وقد 

ب لنا أن 0 تقول عل نحوما إن 


0 
أن يقال إن ذلك الفيلسوف « المتخصص » لا يقوم بعمله ذاك ابتداء 
من ذاته الفردية , ولا لمصلحتها , على نحوما يتخصص متخصص فى 
طب الأطفال أو التصميم الهندسى أو فن التدريس ؛ وإما منطلق 
الفلسفة بماهى تخصص هو الأنا الجمعى . ومرة أخرى يبدو لنا 
الفيلسوف قائدا بأدل ما يفهم به هذا الاصطلاح . 


ز ) من الفلسفة إلى الأصوليات : 

+ هل هناك فيلسوف مصرى قديم ؟ الجواب : لا ء إذا 
أخذنا الفلسفة على المفهوم والنموذج اليونائيين . هل هناك فلسقة 
مصرية قديمة ؟ الجواب : نعم ء بالضرورة : إذا أخذنا الفلسقة 


1 


معين إلى مبادىه أساسية هو جهد يشبه أن يكون تلقائيا ٠‏ فور بروز 
هذه التصورات بروزا واضيحا » سواه عل مستوى النظر أو عل 
الأقل ‏ على مستوى القعل والعمل . إذن فجوهر الفلسفة هو 
البحث . بطريقة معينة » عن الأصول ( ومنها المبادىء وينها 
الغايات ) . ولذلك فإن القلسفة هى عل وجه الدقة مبحث الأصول 
رسوف نتحدث من بعد عن العوامل المباشرة النى تدفعنا إلى 
تفضيل تعبير ٠‏ الأمصوليات ا 


رضع الفلسفى المصرى القائم 
بكلمة واحدة ٠‏ هى 0 ا أم أو انفعال » 
وإنما هو وصف موضوعى دفيق ؛ لان له مضمونا محددا بتمشل فى 
شيئين : عدم تحديد الحوبة المصرية » وعدم معرفة الأهداف العامة 
اللمجتمع . وما يتسج عن ذلك من افتشاد خمطة عملية للتجرك 
القومى . وإذا كان هذان المضمونان عامين ولا يخصان اللوضع 
الفلسفى ذاته وحده . فإن هذا لا يقلل من قرة انطباقهها على الوضم 
الفلسفى الذى هو جزء من كل ؛ وما ينطيق عل الكل يشطبق عل 
الجزء . وإذا كان هذا المضمون هو الأساس العام للضياع الفلسفى » 
فإن لذلك الضياع مظاهر عحددة , هذه أهمها : 

8 ( أولا) - الضياع فى الشرب : يعوم الجهد الفلسفى 
اللصرى ٠‏ بخاصة منذ انظائه على نحو مؤسسى مع إنشاء قسسم 
اللفلسفة فى الجامعة المصرية . فى بحرلا شاطىء له ولا قار ؛ فالغرق 
فيه مضمون منذ اللحظة الأول . دلك هوبحر الوهم العظيم المسمى 
: واحدية الحضارة ؛ » الذى بشر به < فيلسوف » حركة الاعيان ٠‏ 
« أصحاب المصالح الحقيقية » فى مصر , أحمد لطفى السيد . حون 
قال حرفيا : د إن الأوربيين هم « أساتذتنا» » وعلينا أن تتلمذ 
عليهم » . ويمتاج موضوع الضياع فى الغرب إلى كتب هدة للتفصيل 
فى أشكاله وبداياته وتحرلائه ونتائجه النى نفوص فى أوحاها اليرم . 
وسوف نعود اليه من بعد فى هذه الدراسة ؛ ولكنا نكتفى بأن نقول 
الآن إن واحدية الحضارة وهم عظيم . بل هو الوهم الأعظم ؛ لآن 
الحضارة ليست واحدة . وليس هناك عصر واحد ؛ لأن العصر 
لا يكرن إلا فى إطار الثقافة ؛ والثقافة لايمكن أن تنقل مهما ظن 
السذج الذين يعمون عن رؤية الحقائق الحضارية ويظنون أن 
التاريخ خط متصل ينتظمه سلك واحد . وهم بهذا يبيمون بضاعة 
السيطرة الغربية على أدق الممان , وهم فى هذا لا يدرون . أو 
يكادون , ماهم فاعلون ؛ ويعلنون أن من لا ييرى رؤ ينهم هو 
الأعمى . ويتشنجون نشنج القطعيين الذين لا جلاء لبصيرهم ٠‏ 


4 ( ثانيا  )‏ الضياعف التراث : وهويقابل الشكل الأول من 


0 0113 مع بلاط قا 


أشكال الضياع , وربما جاء ردأ عليه , وهو على كل حال ضياع 
ذاك السابق , ولكنه ضياع على كل حال . والعلة هناهى, 
فالحضارة الإسلامية التاريمية قد اكتملت هورة. 


الصحيح من السئة ؛ فهما باقيان ما بقى 
064١‏ بسكم اليف ذق إلا أذ بكرن ذا طيمة دتليقية ٠»‏ فى 
عل صلة بالامى وحسب , ومن ثم فلا وظيفة له » لافى وضعنا 
الحاضر ولا حتى فى حالة قيام حضارة إسلاء جديدة ؛ فهذه ‏ ى. 
حال قيامها . سوف نضع لنفسها . بالاعتماد على تفسير جديد 
بالضرورة للقرآن والثابت الصحيح من السنة ‏ د ترائها » ٠‏ وسيكون 
حياة ساخمة فى البداية » ثم إطارا مرجعيا للأجيال اللاحقة من بعد 
ذلك طوال الحقبة التى ستدوم عليها هذه الحضارة الإسلامية 
الجديدة » المفترضة . ونخرج من هذا كله بأن التراث التاريخى الذى 
ورئناه من الحضارة الإسلامية السابقة ( وهى كائن زمنى عل خلا 
مصدرى الدين الإسلامى ٠‏ فهها على نحو ما خارج عابل'الزمن )نا 
هذا التراث هو بالضرورة مجرد تاريخ وليس إطارا و مرجميا» لنا لبر 
ولا غدا عل أى نحو سيكون عليه هذا الغد . وطبّق هذا لآل نفسه 
عل التراث المصرى الذى نرثه » بالضرورة ٠‏ من مصرنا اليه" 
وعل التراث الذى نرثه من مصرنا القديمة ؛ فهدً! رداك هرّبالضرورة 
عض تاريخ . إذن ٠‏ فكل حاولة و لإحياء » الترات عى عَاْله زائقة 
غبرمكنة بالضرورة ؛ وهى محض ٠‏ كلام » يقول به من لا يفقه دروس 
الحضارة ؛ وخير له أن يول وجهه , ليس شطر الثراث » بل شطر 
المصادر الدائمة » وهى فى حالة الماضى الإسلامى القرآن والشابت 
الصحيح من السنة . وعل هذا » فإن دعاوى د تهديد الشراث » ٠‏ 
واكتشاف مذاهب « معاصرة » غربية (!) فى نصوص من الثراث » 
وإعادة التفسير و العصرى ؛ المزعوم للمتفلسفة الإسلاميين وغيرهم » 
ن يتكلمون بلغنا , كما يظن بعض 
ازيف وجهد عقيم » يقوده إما 


4١‏ (ثالكا)- الضياع على مستوى برامج الفلسفة ف 
فى وضوح وحسم : إن برامج درآسة الفلفة ف 
.قيمة كبيرة ؛ لأنها لا يننظره الطالب 
أو بهتم به , إلا فييا ندرء ويكون ذلك على الرغم من روح تلك 
البرامج . ذلك أنها موضوعة عل التمط الأورى : الفرنسى مشه 
بخاصة والإنجليزى ؛ ولذلك فإنها تعبير مجسم عن ٠‏ الضياع فى 
الغرب » . ومن مظاهر البلاء العظيم أن دراسة ما يسمى 9 بالفلسفة » 
الإسلامية ذاتها يوضع من وجهة نظر غربية ٠‏ ومثل مكانة ثانوية. 
وتجول أفكار وتصورات وأطر 


عل الأقل فى جانها التاريفى ؟ نحن نقول : بلاشى. 
تزيد من ضياع وجهته ؛ فلا هوبقادر عل ١‏ هم م يعرض عليه من 


الإبداج القلسقى وشروطه 


نتاج الفلسفة الغربية ‏ وما أقل القادرين عل ذلك من بين أعضاء هيثة. 
التدريس أنفسهم فى أيامنا هذه . ولا هوينجو» من جهة أخرى . ما 
يمكن أن نسميه « بؤس الوعى » ؛ وهو نانج ضرورى عن شعوره 
بعدم القدرة عل متابعة م يقدم إليه عل أنه تموذج الأفكار . ومن هنا 
بنشأ شعور بالتقص ٠‏ ومن هنا يأق الضياع لمن يناضل من الطلاب من 
أجل السيطرة على بعض مناحى « تاريخ ) الفلسفة الغربية ؛ الضباع 
فى مسارب لن يخرج منها بشىء ‏ لآن تلك الافكار ليست أفكار ثقافته 
اليوم أو بالامس القريب أو البعيد . إن ديكارت أو سارتر لم يفكرا لنا 
ول يكونا ليستطيعا . 

4 هذه هى أبرز مظاهر الضياع الفلسفى . وهناك مظاهر 
أخرى لن نستطيع الحديث عنها فى هذا المقام ؛ منها مظهر التزبيف ٠‏ 
أى الزعم بأن هناك فا » ما للنظام السياسى ١‏ كما رأية 0 


المذهب أوذاك ؛ ومتها مظهر تعمية المشكلات الحقة » وصرف الانتباه 
مثل « الأصالة والمعاصرة » حينا ٠‏ 
هينا آخر , مما تلوكه أقلام أنصاف « الكتاب » الذين 
سرعان ما يلبسون مسوح « المفكرين » ثم الفلاسقة » مع مضى 
الزمن ؛ ومنها مظهر الازدواجية فى تقويم الفلسفة ؛ فحينا يستعمل 
الاسم لكل ما يراد له أن يكون مهما أو عظيما , وحينا تسخر ألسئة 
مسئولة ونحرف الاسم ليصبح ‏ فلسفة » ! وهذا ما يشكل ظاهرة 
خخطيرة هى الازدواج الو نى إزاه الفلسفة , ما بين إقبال وإدبار ٠‏ أو 
بين قبول ورفض . ولكن التفصيل فى هذه المظاهر : حنى ولركان عل 
سيل الإشارة السريعة ك| فعلناء مع المظاهر الثلاثة السابقة » 
سيخرج عن حدود صفحات هذه الدراسة ‏ بل عن غرضها امباشر » 
وهو تصور الموقف , والإشارة إلى المخرج . 


الأصول التاريفية 
الاشك أن لوضع الضياع هذا أصولا تاريخية تمتد بعيدا ٠‏ 
انعيد صياغة أهم مظاهر الضياع الفلسفى المصرى » لكى 
نعيد توزيعها عل المراحل التاريمية النى نعدها مسشولة عن اوضع 
الفلسفى القائم . وأن نضمها فى ثلاثة : أ ) الإدبار عن الفلسفة من 
حيث الأصل ؛ وعلل درجة أدن النشكيك فى فيمتها ء أو بيان أنها 
عل أحسن تقدير تفعه . 
ب ) الارماء فى أحضان الفلسفة الغربية ٠‏ عل نحو ما أشرنا إليه . 
ج ) عدم القدرة على اتنا المطلب الثقائى الحتمى ٠‏ 
القاضى بإنشاء فلسفة مصرية حفا على مستوى احترافى متخصص ٠‏ 
4# أما الظهر الأول , ونسميه مظهر الإدبار عن الفلسفة ‏ فإن 
منبعه الحقيقى هو رواسب الثفافة الإسلامية التفليدية + وهى لا تزال 
فاعلة من خلال تعلقها بأذيال التدين الإسلامى . ونحن » كما 


ألحنا لجانيين تفريقا حاسما . ولكن الواققع أن الاتجاء 
العام فى الثقاقة الإسلامية التقليدية القرن السادس الهجرى ء 
ويعد هجوم أبن حامد !/ الى عل الفلسفة والفلاسفة ٠‏ أصبح يسيرق 
خط إدانة الفلسفة افشيثا ابتعدت الأنفس الورعة عن الاهتمام 


بهاء ووصلنا فى المباية إلى قواعد من مشلل : من تمنطق ققد 
0 
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تزندق » , حتى لنجد » رفاعة رافع الطهطاوى . فى أول كتاب عربى 
وإسلامى حديث ٠‏ هوه تخليص الإبريز» . يعيد الحديث عن 
الفلسفة بلهجة الاحترام ثم الترغيب ء ولكنه لا يقدم الحديث عن 
الفلسفة إلا بعد أن يمهد ويحناط . ولم تكن إشارتنا هذه إلا من أجل 
الاستيفاء التاريخى ١‏ لآن المعاهد الدينية الحديثة لا تفزع من الفلسفة 
فزع القدماء ٠‏ بل إن هناك تحولا إيباييا فى مواقفها ء يتمشل أظهر 
ما يتمثل فى وجود قسم من أقسام كليات أصول الدين بالأزهر 

بف يحمل اسم « العقيدة والفلسفة ‏ . وإن كان الحجوم عل 
الفلسفة يظهر بين حين وحين » وفقا لمدى اقتناع الآساتذة أنفسهم . 


44 وأما المظهر الثان » وهو الضياع فى الغشرب . فإنه يبدأ 
واضحا حاسما مند عهد دستور 18177 ٠‏ بعد ما مهد له منظرون من 
أمثال قاسم أمين ثم أحمد لطفى السيد . وما مواقفهها إلا لتتيجة النى 
كان الاحتلال يرجو أن تختمر بذورها ٠‏ وأن تثمر ثسرتها فى عقول 
المصريين ذواتهم : لتكون درسا أساسيا من دروس الإخفاق التاريخى 
لحركة مصر فى القرن التاسع عشر الملادى » وأثرا غير مباشر من 


40 وما المظهر الثالث , وهو مظهر عدم المجاية واليكيوص 


فإنه أثر مباشر للسياسات العامة للحكم في,مظر فيل 
٠‏ حيث برزت ظواهر خطيرة » بدأت بما نبلب![ة التتقالةام 
لكين ٠‏ أى نكوصهم عن أداء واجبهم التأصبل 3/استقلال 
ومثابرة » وذلك فى الأغلب الاعم » وعل درجات كقاوقة زتهي 
تكن الأسباب الوضرعية لذلك ؛ وفى مقدتها لوحي والفاية. ٠‏ 
؟ٍ بطاعرة #انفاكم ليدكو]. 
وما يتبعها من ظواهر فرعية » من مثل ‏ الموظف الأيديولوجى » ٠‏ 
وه امفكر الرتزق » ٠‏ وصعود كتاب صحفيين إلى مرتبة ٠‏ المفكرين » ٠,‏ 
والخلط بين الآديب والمفكر . إلى غير ذلك . 


ثالنا , حاولات الإبداع وفروضها المسبقة 

46 - الإبداع قرين الحياة ؛ وهوفى بساطته الساذجة الأول 
استجابة من 'جديد . والحياة لا تكف عن التغير . ومن ثم 
لا يتوقف سيل استثارة رد الفعل الإبسداعى ٠‏ رمها ن شان 
المسوقات التى تقف فى وجه تيار الإبداع . فإن فكرة الشرغبة فى 
الإبداع , أو قصد الإبداع , لم يغب بالكلية عن أفق نظر الثقافة 
المصرية الحديثة » مهم| يكن الأمر من سذاجة بعض التوجهات أو 
الضباب الذى أحاط بتوجهات أخرى . أو الإخفاق الضرورى الذى 
من به بعضها الآخر . 

41 ولن يمكننا الحديث عن فلسفة جديدة » أوعن قصد فلسفة 
جديدة , إلافى إطار الدولة المدئية » وفى إطار تعددى فكرى . ولذلك 
فلا مجال للبحث فيا خلف نظام دستور 1815م . ومع ذلك , فقد 
ظهرت فى الحقبة السابقة » منذ عصر محمد على , بعض البدايات ‏ 
لعل أوفا . وأهمها . إعادة التقويم الإيجاب إلى مفهوم الفلسفة علل يد 
رفاعة الطهطاوى . ومنذ كتابه الأول نفسه ء و تخليص الإبريز فى 
تلخيص باريز» ( صدر عام 1874م . ) . كذلك ظهرت عروض 
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لافكار فلسفية غربية على يد كتّاب جيدى الفهم ٠‏ أبرزهم السورى 
أديب إسحق ء فى المدة بين 114 و 1847م . ومع أديب إسحق 
بشكل واضح تيار الأخذ عن الغرب عل أساس أنه ضسرورة 
ثقافية » أى ما يمكن أن يسمى « التقليد مظنونا أنه الإبداع» . 
نفسها وما تلاها ء أن أتباع. 
جمال الدين الأقغان أخذوا فى تلقيبه ٠‏ فيلسوف الشرق » . وسوف 
تبرز هذه التسمية على الخصوص فى المواجهة ( على ما صورت عليه » 
برغم أنها لم تكن فى الحق كذلك ) بين الأفغان وإرنست ريئان » 
الكاتب التفلسف الفرنسى ٠‏ حول حظ الشرق من الفلسقة . وربما 
أسبغت عل الشيخ محمد عبده يعض هالة ذا وإن 

فى صراحة ما نسب إلى الأفغان , عل الأقل فى أثناء حيانه » لأنه 
ا . أخيراء فها من 
ستظهر أفكار فلسفية عند بعض الكتاب الشاميين » من 
شميل وفرح أنطون , وعند قاسم أمين وأححد لطفى 
.وكذلك عند عباس محمود العقاد وسلامة موسى فى كتاباتم| 
المبكرة » وعند غيرهم . وذلك كله فى الحقبة السابقة على الحرب 
العلمية الاو . 


نظرة إلى المحاولات الإبداعية الفلسفية 
8 - إنه لذو مغزى كبير أن التاريخ الحديث للفلسفة فى مصر لم 
يكتب بعد , ول تتعرض له دراسة منائية شاملة متصلة ؛ وكل 
ما هنالك أبحاث جزئية ٠‏ تخص بعض الاشخاص فى أغلب الأمر ء 
ن الأربعين الأخيرة فى معظمها . لى حين ينبغى تاصيل 
البده المتعارف عليها تاريخيا لمصر الحديثة ٠.‏ 
وى زمن الحملة الفرتسية على مصر( 1801-١142‏ م. ) . وهناك 
عناصر أساسية يعرف على الأقل اتصاها بهذا الموضوع ؛ منها مكان 
الفلسفة فى مراحل التعليم بأنواعه ؛ ومنها دراسة الترجمات ثم 
الؤلفات ؛ ومنها مواقف بعض كبار الكتاب , منذ رفاعة المهطارى 


إلى كتاب النبضة الممسرية (18174 - 18817 م . ) ؛ إلى الانفان 
وبحمد عبده ؛ إلى قاسم أمين وأحمد لطفى السيد ومن تلا فى مرحلة 
دستور 1478 وما بعدها , ما بين جامعيين احترافيين وكتناب 
تستهويهم مسائل ومواقف فلسفية يين حون وآخر . 
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- حركة الفلسقة فى مصر ء قهم لموضوعها ء وتعليا لها . 
وتأليفا فيها » يمكمه منطن النقل عن الغرب , تحت لوا 
الفلسفة الواحدة ( ومن تمتها فككرتا العقل الواحمد والإنسائية 
الواحدة » كيا سترى فى القسم الأخير من هذه الدراسة ) . 

ب ب وحتى حين يكون هناك هدف التجديد ( وهو شكل 
مخفف مما أسميناه بإرادة الإبداع ) , الذى يأخذ شكل إبراز مذهب 
متميز يتتسب إلى صاحبه دون غيره ٠‏ فإن ذلك التجديد المزعوم يتم 
كذلك فى إطار السباحة فى مياه الفلسفة الغربية فى مرحلة أو أخرى من 
مراحلها . 
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ولن نتعرض هنا لتفصيل القضية الأولى » وإما تهمناء فى إطار 
الدراسة الحالية . القضية الثائية ‏ التى نبرز مضموا يإشارات موجزة 


إلى ائدين من المؤلفين الاحترافيين , الذين حاولوا قصدا تقديم 
مذاهب د جديدة » عل ما كانوايؤملون , وهما يوسف كرم ( توق عام 
6م . ) » وعثمان أمين (توفى عام 191/8 م.) . 


6٠‏ - ويمكن أن تقول بغير تحفظ إن كتلى يوسف كرم ٠‏ العفل 
والوجود » . و « الطبيعة وما بعد الطبيعة » يمتلان المرتبة الأولى بين 
التاليف الفلسفية الحديثة من حيث الالشزام بالصطلح الفلسفى ٠‏ 
وتوافر الشرائط الفنية و 7 2 
عرض الحقيقة أو الحق بشأن كل المسائل ( د العقبل والوجود» ٠‏ 
اص 7 و الطبيعة وما بعد الطبيعة »» ص 0 ء والإشارات إلى 
علبعتى الكتاب الأوليين فى دار المسارف بمصرء فى عامى 1461 
و104ام . على التوالى ) . ويعرض المزؤلف فى الواقع لمختلف مسائل 
نظريتى العرفة والوجود بالتركيز والإبجاز والوضوح والعمق المعروفة. 
عنه جمبعا . سواء فى كتابيه هذين أو فى كتبه الثلائة الأخرى عن 
تاريخ الفلسفة اليونانية » و ناريخ الفلسفة الأوربية فى العصر 
الوسيط » . وه تاريخ الفلسفة الحديئة » . ولكن الحق معروف مسبقا 
فى نظر يوسف كرم : إنه فلسفة أرسطر . يقول عن الذهب الى 
يعرضه  :‏ إذا سثلنا عن اسم هذا المذعب , وعن مصدرة” كان 
المذهب العقل , بؤمن بالعقل ©«#«تلمباععلاءام1 بولك الميمكة 
العفل المعتدل , يؤمن أيضا بالوجود ويقدر تعقله عليه . ألم قلنا إن 
أفلاطون قد سبن إلى بعض لمحات منه ٠‏ ولكن أرسكر عت زفيم" 
الأول » الذى استخلص معانيه الاساسيّةم تومبااكه المبطقية 
راليتافيزيقية ٠‏ وصاغ تعريفاها » واستخرج نتأتجها ]وان ألمواسقة 
الإسلاميين , وبخاصة ابن سينا وابن رشد , قد أسهموا فيه باللسان. 
العرى الميين ؛ فنحن نود إلى هؤلاء جميعا . ونؤيد شروحهم 
وأدلتهم ٠‏ ونين تهافت الذين حادوا عنها من الفلاسفة 
المحدثين . . . . فعسى أن يقتنع قارىء هذا الكتاب أن الحق مكنون 
فى هذا القديم الذى به » . (: العقل والوجود » ؛ ص /) . وهو 
يعود فى خائمة الكتاب ( ص 1817 - 184) ) إلى الإشارة إلى سقراط 
وأفلاطون وأرسطو الذين افتتحوا هذا « الطريق الملكى » للفلسفة » 
ولكن الفلاسفة الآخرين المتكرين حادوا عنه . ومهمة يوسف كرم هى, 
إعادة الآمور إلى تصابها ٠‏ والرد على الشبهاث ؛ 
وهذا فإنه يرد فى كتابيه على كل ل الغربية الحديثة 
بخاصة , مذهب الحن الثابت . مذهب أرسطر» الذى يتابع يوسف 
كرم كل تفسيماته الكبرى فى مناقشة المسائل . سواه فى نظرية المعرقة 
أوفى نظرية الوجود . وهكذا فإن يوسف كرم لم يكن إلا صورة حديثة 
من و افلاسفة الإسلامين » التقليدين : الذين انضرا إلى الحم 

الواحدة والعقل الواحد » والذين 


1 وربما يكون الجديد أوضح لأول وهلة عند عثمان أمين » 


الإبداع القلسقى وشروط. 


ميث يقدم فكرة محورية ‏ هى أقرب ما تكون إلى المفتاح وإلى خط 
النظرمنها إلى للبدأ الفلسفى , ألا وهى فكرة د الحوانية » » التى يقول 
عن طريقها : « والطريق هو تقديم ٠‏ الذات » على « الموضوع؛ ٠‏ 
والقكر عل الرجرد . والإنسان على الأثياء , و« الرؤية » عل 
١‏ امعاينة » ؛ والتمييز بين الداخل والخارج ٠‏ وبين الكيف والكم ٠‏ 
وبين بصر العقل وبصر العين » . ( « الجوانية ؛ أصول عقيلة وفلسفة 
اثورة » الطبعة الأول » ص 171١‏ ) . ويضيف : ٠‏ إن الحوانيه فلسفة 
تستند على تزكية الوعى الإنسان ٠‏ وبمارسة الحرية النفسية » وتسعى 
إلى تعميق فهمنا للمقاصد وا معان والقيم . وهى بهذا الآساس تمارس 
الرظيفة الفلسفية على الاصالة : التعساس اللب والمبدا والكيف 
والحق » . ( نفسه » ص 178 ) . وهر يرى أن « دعوتها الفكر إلى 
الالتغات إلى ذاته ليجد فيها سبب الأشياء وقوامها ‏ وفى ترجيه النظر 
إلى الإحضال بالمعنى والفكرة وامثال » منبج لا يزال كبير الاخمية لفهم 
العالم وفهم الإنسان » ( نفسه ٠‏ صن 184 ؛ ) . ويقول فى موضع 
آخر : إن الجوانية من حيث هى فى صميمها فلسفة وعى . فد 
اتخذت لنفسها الشعار الإسلامى العمل . شعار ‏ الأمر بالممروف 
والنبى عن انكر ورأت هذا المبدأ « فرض عين » لا فرض 
« كفاية » . وجعلده مبدأ من مبادىء الرعى الإنسال ٠...‏ 
(نقسةء ص 359-151). 

1 ولن تتعرض هنا لممارضة الفلسفة الجوانية ( راجع 
انتقادات نافذة فى دراسة الدكتور حسن حنفى ٠‏ من الوعى الفردى إلى 
الوعى الاجتماعى ٠‏ : فى « دراسات فلسفية , مهداة إلى روح عثمان 
أمين  »‏ ( 19104 ؛ ص 415-411 ) ٠‏ ولكن نشير إلى ملاحظنين 
تان منظور الإبداع : 

أن الدكتور عثمان أمين لم يأخد فكرنه الاساسسية ليتوجه 
بها مباشرة إلى إعادة نفسير الوجود والمعرفة والظواهر الإنسائية ٠‏ بل 
ظل معها حبيس أفكار الآخرين » من يونان إلى إسلاميين إلى غربيين 
إلى إسلاء ن حدثين أخيرا » يحاول أن يستدل على مظاهرها عندهم ء 
وكأن قوة الفكرة فى قول الآخرين بها . وفى هذا كله نجد ظاهرة 
٠‏ ولكن هذه التبعية مزدوجة : فهى نبعية بإزاء الفلسفة 


الغربية . يونانية وحديثة , وبإزاء التراث الدينى الإسلامى ( جامعا 
عات من الكلام باتصرف , ولطل الل + وان مشيد 


اسم بل أسياء من عالم الفلسفة | 
يتتصر فى عثمان أمين مؤرخ الفلسفة عل الفيلسوف . 

ب أن أسلوب عرض هذا امنظور الفلسفى لا يتواءم مع 
الدراسة الفلسفية ؛ فيا كتاب « الجوانية » إلا نظرات متفرقات » فيها 
عنصر اليوبيات ؛ وعنصر مفكرة القراءة » وعنصر الأبحاث التريية 

بة . والبحث الوحيد الذى يتفرغ لتقديم عناصر 
الجديد : أو المراد له أن يكون جديدا ٠‏ هو المعمنون 


الطويل عند عشمان أمين . وبا 
3 در ل ٠‏ الداع 
3 فى صفحات ٠‏ كما أن الشاعر العظيم ليس 
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عزت قرف 


ذلك الذى يطلق بيتا رائعا أو قصيدتين من الدررء [فا يشترط له 
العرض التفصيل الممتد ‏ 


نعرض هذه المشكلة الثانية هنا ؟ ونكتفى بإشارات أساسية فيها يخص 
المسألة الآولى . فترى أن شروط القول الفلسفى هى كرا يل : 


س أن يكون الموضوع المنناول فلسفياء أو« أصوليا» ٠‏ 
بمعنى أن يكون خاصا بمسائل أصولية وكلية . 

اب أن تكون طريقة تناوله عقلية بره 

اج - أن يكون أسلوب عرضه عل هيثة الكتاب المطول وليس 
المقالة القصيرة التى لا تتواءم مع طبيعة الببحث الأصول 
الشمولية . 


رابعا ؛ شروط الإبداع الفلسفى المصرى 

4*- نعرض هذه الشروط فى سبع نقاط . هى على الشوالى : 
الوعى بالذات ؛ هدم الأوهام ٠‏ إرادة الرؤ ية الواضنحة ؛ شروط 
موضوعية أساسية ؛ شروط خخاصة بالبدع بما هو فرد «#شروط 
منبجية ؛ البدء من فلسفة فى الحضارة . 
(1) الوعى بالذات : 

0ه أشرنا من قبل إلى أنه لا عبقرى . وهو أفمة آلبدعين:< إلا 
وهو يعى ذانه ؛ ولبس عبقريا من لا يعى“ذانه عل“/هيذء الصفة 
ولا نشك لحظة فى أن مكتشف النار قد أدركة أل )ني دعأ "زاون 
المثال . ولكن الإبداع الفلسفى لا يمكن أن يكون إبداعا فرديا ذاتيا ٠.‏ 
على نحو إبداع الشاعر , فى معظم الحالات ؛ مثلا. لآن الجهد 
الفلسفى جهد اجتماعى بالضرورة . وإذا كان الممهور ضرورة فى 
الفن » فإنه فى الشعر قد يقتصر عل شخص واحد . واقع أومتخيل ٠,‏ 
أما فى الفلسفة الجمهور هو بالضرورة الآمة جمعاء ٠‏ التى ينتمى 
إليها الفيلسوف . ولذلك كله فإن الوعى بالذات المشار إليه فى العنوان 
هر على مسثويين : وعى الآمة بذاتها » ووعى الفيلسوف فردا برسالته 
وقدراته . ونتحدث عن هذا المستوى الثان فيا بعد . وما نقصده هنا 
هو المستوى الأول . فما الفلسفة ؟ هى رؤية متميزة للكرن ‏ 
ولا يمكن أن تكون إلا فى إطار ثقافة أمة : ليست متميزة عن غيرها 
وحسب ؛ بل تعى هذا التميز ( ونقصد به محض الغيرية ٠‏ بلا 
إضافات من استعلاء أوغيره ) . 


وموضعا وبشرا وثقافة أساسية ء وطرأت عليها تيارات من ثقنافات 
وأديان . ولكن بقدر ما تشربت منها استمر من ذانها القديمة شىم 
أساسى لا نكاد إلا العين المدرية الخبيرة أن تدركه . وما حديثشا هذا 
نفسه إلا شاهد على ذلك فسمن شواهد . وقد كان من الطبيعى فى 
إطار الثقاتنين الدينيشين اللتين استقرتا فى مصرء القبطية ثم 
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الإسلامية . أن يتوارى الوعى بالذات المصرية لينغمس فى الذات 
الديئية الجديدة » بخاصة أن الدين لا يكاد يقر 


انفسردت 
بذهيها ٠‏ القبطى » ٠‏ ويكنيستها المصرية » واتفردت بتصور للإسلام 
يتوازن فيه العمل والعلم ء ويتلالا اتزانا وتوسطا . وانتزعت شعلة 
الإسلام ٠‏ بل شعلة اللغة العربية » وهى ليست من حيث الأصل إلا 
٠‏ فحفظتهها حربا وسام| ء وعا وأداء . فا أقدر مصر 
هى « الأمة » إذا كان بين البشر أمم , وما أندرها !عل أن 
تكون ذاتا » وعلى أن تعى ذاتها . 

ويمكن أن نقول إن قصد مصر الجوهرى فى السنين انين الآخيرة 
هو أن تعى نفسها ؛ ولكن العرائن التى قامت دون هذا عوائق هائلة ٠‏ 
من خخارجها ومن بعض داخلها . وربما يعود عدم ظهور فلسفة مصرية 
حقة فى أصله البعيد إلى هذا السبب ؛ فلن تقوم فى مصر فلسفة إلا 
بشرط وعى مصر بذاتها . ولا شك أن العوائق الخارجية أعظم تاثيرا 
من العوائق الداخلية » وما هذه فى معظمها إلا انعكاس لتلك العوائق 
الخارجية . التى مصدرها إما قوى مسيطرة ترغب فى السيادة ؛ وما 
قرى متنافسة ( إن لم نسمها بما هو أقل من ذلك ) تريد أن يظل الغطاء 
كائما الجوهر مصر , وأن تزاد فوقه أغطية وأغطية . 

0 ولاشك أنه ينحتم علينا أن نجيب إجابة واضحة عن هذا 
السؤال الخطير: لم مصر ؟ وقد سبق أن أل أن الإبداع الفلسفى 
إلا ينم إلا فى إطار ثقافة أمة تعى ذاتها . والآ, إن الأمة النى فى متناول 
يليك ٠‏ والمؤكد انتمائى إليها وانتمازها إل » إن أمكن أن نقول هذا .. 
والتى تتجسد عل نحو واضح وحاسم ومتميز . فهى كيان معنو 
ومادى بحنى ‏ إن هذه الآمة هى مصر . إن مصر هى التكوين الثقاقى 
والبشرى والجغرائى امباشرلى . وهو المخصوص لى كذلك . ومن هذا 
الساذج الذى بييع القريب بالبعيد والأبعد ؟ وما سبيل الوصول إلى 
البعيد والأبعد إلا بان تمسك بكلنا يدبك عل القريب أولا ؟ أوْلا 
يقال : « عصفور فى اليد » ؟ فعل من يريد استقالة مصر وفناءها من 
أجل تكويدات جديدة بعضها فى علم الظنرن إن لم يكن فى علم 
الغيب , أن يعرف أنه يخطىء الحساب . فلنمسك بمصر ء ولنبداً 
بجاء ثم لنذهب إلى الآخرين من بعد ذلك وليس قبله . إن مصر هى 
مركز الدائرة ؛ ولن أذهب إلى أطراف الدائرة إلا مسيطرا عل 
مركزها . مرة أخرى : نتحدث عن مصر ء وعن الإبداع الفلسفى 
المصرى , لآن مصر هى الذات المؤكدة الشريبة الخاصة بى ؛ التى 
أستطيع مؤكدا ء بل واجبا » أن أتحدث عنها وياسمها ومن أجلها . 
وهل ينفى الاثتهاه إلى مصر 
أن ععافظة المرء عل ذاته لا. 
وإلى قرية أو مدينة أو منطقة 


نتهاءه إلى أسرة صغيرة وإلى عائلة أكبر 
أد وطن بأكمله أو أمة ثم إلى 
4 الاساسية المؤكدة المضمونة هى 
على للستوى الشخصى الفرد ذانه ء وهى عل المسشوى الثقاق 
مصرنا . وابشداء من مصر ء فلنمض إلى الأخسرين ٠‏ إلى ككل 
الآخرين ء وإن مصر دوما لانفتاح على البشر . 
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ما يسمى بالدائرة و العبية » , نسبة إلى الغة اعربية » وإلى نوع من 
الثقافة هر إسلامى فى مصدره وحقيقته , ولكته عبر عن نفسه باللغة 
العربية » وإلى نوع آخرمن الثقافة » أهم وأهم يحساب المصير. هر 
0 معا . ولكنه سيكون بالضرورة فى وعاء اللغة 
نعيد بنا معانيها مادام يستحيل أن نعيد 


0 
يرة العربية من أقصاها إلى أدناها » ثم كل الشعوب 
بقة النى بقيت من وراء حركة التاريخ وهو لا يزال فى مهده » من 
عراقيين إلى أهل الشام من شماله إلى جنوبه » إلى أهل مصر ووادى 
النبل , إلى أهل شمال أفريقيا من شرقه إلى غربه ٠»‏ وإلى امتداداته 
الجنوبية فى جوف الصحراء شرقا وغربا . هذه هى المجموعة التى 
نشكل الدائرة الاولى » النى تمثل الإطار الضرورى لكل تمرك مصر ٠‏ 
فى مختلف صوره . ويعئينا منه هنا الإنتاج الثقافى على وجه خاص 
د إن على الإبداع الفلسفى المصرى أن يفكر لمصر .ون يفكر فى الآن 
انفسه ما يقترح أن تكون عليه ثقافة هذه المجموعة فى المستقبل ؛ لأن 
هذا هو ما يغفل عنه الاكثرون : أن ثقافتنا ه العربية » الجديدة هي 
الشىء الذى نريد أن نصئعه معاء والذى لا ندرك أطرافة ولا حي 
بدايائه إلى اليوم . وحين نفكر فى المستقبل ستتكيش بالفيقا ال" 
أقصاها » وستزيد رقعة التوافقات إلى أقصاها . 


والدائرة الشائية هى الدائرة الأفريفيكة؛.وهى 'ظهر مصر 
الاستراتيجى , والحديث عنبها حناج إلى تخصيص لين ذأ مكانة -. 
رنبط بهذه الدائرة ‏ على نحو ما ما يسمى حاليا بدائرة : العالم 


دير 
الثالث 
والدائرة الثالثة هى الدائرة الإسلامية . إننا بوصفنا أفرادا . نتتمى 
إلى أمة مثالية . أى أمة على مستوى الانتياء المعنوى . هى الآمة 
الإسلامية . كان هذا صحيحا بالأمس , وهو صحيح اليوم . وينبغى 
أن يكون صحيحا فى الغد . فكيف لى أن أنزع عن نفسى مصدرا 
اللقرة الممكنة فى يوم قريب أو بعيد » حين تتنادى التوافقات ويصر 
صرير الاخثلافات ؟ ولكن الدائرة الإسلامية كانت ء بالأمس . شيكا 
أكثر من دا الثالى . لقد كانت دائرة الانتياء الفعل ؛ وهى 
من هذه الزواية بجزء جوهرى من تراثى ‏ له الأهمية نفسها التى 
لأجزائه الأخرى . وقد تزيد عند البعض . وهو فوق هذا كله حاضر 
بشكل حتمى من خلال حضور اللغة العربية . ومن هنا كان هناك كثير 
من التداخل بين الدائرة ٠‏ العربية » والدائرة ٠‏ الإسلامية » . ولكن 
السؤال المهم هو : كيف يمكن أن نكون الدائرة الإسلاء 
لإسلام لبمس بحاجة إل فلسفة ؛ لآن سلطة 


التصورات الخيالية . إن الإنسان الذى يصنع فلسفة بعقله , 
لا يصنعها بمعزل عن تجاربه الأخرى ٠‏ ومنها ماضيه ٠‏ وطبيعة تكوينه 
البيثى ٠‏ والديانة السائدة فى ثقافته . وسيبقى الإسلام ماشاء الله له 
أن ييقى . 

الدائرة الرابعة هى الدائرة العامة . ولكن العالية المقصردة هى 


الإبداع الفلسفى وشروطه. 


تلك التى لم تصنع بعد ؛ وكل الأقكار| حاليا عن « العالمية » هى 
أقكار. + لأا تخدم سيطرة الحضارة الغربية فى الواقع 
أن تفرد فى هذا المنظور العا مى اهتماما خاصا باللمناح الآسيوى 
الشرقى ٠‏ القريب منا نوعاء كالهند وما حوها ؛ والبعيد نسبها » 
كالصين وما حوها . وكل الدلائل ثقول إن الصين حليف استراتيجى 
ممكن لمصر على الدوام . ويمتاج الحديث عن انمالية المنشودة إلى مقال. 
خاص . 
ده تخلص من كل ماسبق إلى أن الإبداع الفلسفى لمر 
ينبغى أن يبدأ من الوعى بالذات المباشرة ٠‏ وهى مصر , وأن يتسع 
اللو باشدادات هل الذات » عرياوأرييا وإسلاميا ا 
؛ فعل الفيلسوف المصرى أن بفكر فى الآن نفسه 


(؟) هدم الأوهام : وهم الذوبان فى الغرب ؛ 
وهم الحضارة الواحدة ؛ 
وهم العقل الواحد . 


4ه يعتمد وهم الذويان فى الغرب على وهم أوسع وأخطر هو 
وهم أن الحضارة واحدة . وأن هناك شيثا اسمه « البشرية » . وأن 
البشر فيها سواء , ومن وراء هذا وذاك وهم أساسى : أن العقل 
واحد . 

-٠‏ والواقع أن السبب المباشر للذوبان فى الغرب هو تصور أله 
الاققوة لنا إلا على طريقة المسيطر فى هذه الأيام ؛ وهو الحضارة 
الغربية . ويترتب على هذا أن تاخسذ , لا مجرد أدواتها من مصائع 
ولاخ ووسائل , بل كذلك ٠‏ وبالضرورة » أفكارها وفيمها . وهدأ 
هو المحال ؛ لأنه لا يمكن لثقافة أن تماكى ثقافة أخرى إلا بأن تموث , 
وحتى مع هذا الشرط فهى لن تستطيع أن تقلد الثقافة الأخخرى إلا عل 
طريقة تقليد القردة ٠‏ أى فى رسومها الخاصة ؛ ولن .تستطيع على أى 
الأحوال أن تصل إلى ما وصلت إليه . كيف ذلك والجانب الكاثوليكى 
نفسه من الحضارة الغربية لا يصل إلى مستوى ما وصل إليه المانب 
البروتستانتى ؟ إن الثقافة هى ما هى وحسب ٠‏ ولا يمكن أن ينقل منها 
شىء حقيقى ؛ والحقيقى ف الثقافة هوالافكار والقيم . إذن لا إمكان 
لكم فى أن تكونوا ه مثل » شىء . أما الحديث عن ١‏ العصر 
الواحد » فإنه حديث ساذج لمن لا يدرى أن العصر هو مفهوم 
حضارى ؛ فلا عصر إلا فى إطار الحضارة ؛ وما يكون بين حضارتين 
اليس إلا تآنيا وليس « تعاصراً  »‏ تماما كا كان الشأن بين هارون 
الرشيد وشارئان . إن واححدية العصر تعنى الانتهاء بالضرورة إلى 
الحضارة نفسها , وإلا فلا تعاصر ولا معاصرة . 


والأصل فى هذا كله هو وهم الحضارة الواحدة ؛ وهى 
أساسا دعوى الغرب ؛ لأنها تحقق مصلحته . إن تاريخ البشر عل 
الأرض ( ولا فقول تاريخ البشرية » لأثه حيث لا حضارة واحدة عل 
ك إلا بالمعنى التجريدى اللأخوذ اصطلاحا 
فى مقابل كاثنات أخرى  )‏ هذا التاريخ 
لم يعرف مطلقا الحضارة الواحدة التى تسود أطراف الأرض ء وكذلك 
الحال اليوم وبالأمس القريب ٠‏ مع هذا الفارق الكبير : أن هذه الأيام 
شهدت ظاهرة فريدة تحدث لأول مرة » هى سيطرة راحدة على 


0 0113 مع بلاط قا 


عزت قرفا 


بقية الحضارات والمناطق فى مختلف أرجاء الأرض ٠‏ سيطرة عسكرية. 
واقتصادية وثقافية» ومن ثم انتشرت مسجاتها ‏ من أشياء وأذكار 
وطرائق » واصطنعتها لتفسها فئات فى بقية الحضارات » خضعت 
لتلك الحضارة . أو اضطرت إلى الأخذ بها دفاعا عن بقاء الذات . 
وهذا هو معنى ما أشرنا إليه من العالية » الزئفة . التى تظهر فى هذه 
الأيام ٠‏ وما هى إلا وجه مقن للسيطرة الغربية . 

77 ونأ الآن إلى المظهر القكرى والفلسقى على وجه 
المخصوص غذين الوهمين . وهو يتمثل فى وهم ثالث أخطر. لأنه أكثر 
مبدئية وبساطة . ألا وهو القول بأن العقل الإنساق واحد . وأنه 
يتطور , مظاهره مغتلفة , ولكنه هو هو ؛ ومن ثم فإن منتجاته عند قوم 
تصلح لقوم آخرين حتم) .ويفضى هذا كله إلى أن هناك شيئا اسمه 
الفلسفة » . وأنها من نتاج ذلك « العقل » البشرى الموهوم . 
وصحيح أنها ‏ عندهم : نشأت عند اليوثان , وأنعم بهم وأكرم ! 
فهم أكرم أهل ٠‏ البشرية » المزعومة ذا ؛ ولكن ذلك إنغا كان لظ 


هؤلاء اليونان » ولعبقرية خاصة أوتوها » وورثها عنهم خلفهم » 
وهم اليوم أهل الحضارة الغربية . ونحن نقول إنه ليس هناك « عفل » 


واحد ؛ لأن ٠‏ العقل » كلمة . ممرد كلمة لا أكثر ؛ وهى قد تدل عل 
١‏ قدرة » عل الإذراك والسلوك : وهذه قائمة حقا لدى جميع البشر ء. 
ومن هذه الزوابة فإن هناك حقا د عقلا واحدا ٠‏ لدى جميعباليشر . 
ولكن الكلمة تعنى شيئا آخر . هو الذى يقصد إليه أمِنعاب الْوكَفٍ 
الذى نحن بسبيل مناقشته » وهم يخادعون , أوذعول/ نين 
يخلطون بين المعنى السابق والمعنى الجديد ٠‏ الذى بهو و تجتموعة أفكار 
وتصورات موضوعية ومنبجية عل السواء » . ونح تنك إن بكون 
هناك عقل واحد بهذا المعنى ؛ لأن معناء هرقيام حضارَة واجدة وثقافة 
واحدة لكل البشر ؛ وهو ما رفضناء فى الففرة الشابقة"' امعان يدعو 
ذلك , فعليهم الإثبات . ولن يسشطيعوا . فهل كان « العقتل» 
المصرى مثل السومرى ؟ بل هل فهم د العقل ‏ الإسلامى ٠‏ العقل » 
اليونا ؟ بل نخصص ونقول : هل د العقل » البونائن هوه العقل ». 
الأورب ؟ وهل المفكرون الإسلاميون المحدثون ينطلقون من « عقل » 
هو بالضبط : كعفل » مؤسسى المذاهب الفقهية السنية الأربعة 
المشهورة . على سبيل المثال ؟ والأمثلة لا تحصى . إن العقل هو تعيير 
عن الثقافة ؛ فلا عقل إلا فى إطار الحضارة وليس هناك عقل واحد ‏ 
ولا بشرية واحدة ٠‏ ولا حضارة واحدة . ولا يمكن لاحد أن ينقل 
نتائج حضارة أخرى إلا إذا أراد أن يصبح جزءا منها فى مقابل إعدام. 
الذات ؛ وهر حتى فى هذا لن يستطيع . وسيكون مكانه المؤخصرة 
المستهلكة لمنتجات الحضارة . ولن يستطيع أن يقود بله أن يشارك فى 
الإنتاج الثقائ مجرد مشاركة . هل ننظرون إلى هنود أمريكا الشمالية ؟. 
وإلى مواطنى جزر المحيط المادى الخاضعين للسيطرة الأمريكية ؟ وإلى 
مسلمى الاتحاد السوفيق ؟ 

7 إن حضارة الغرب حضارة غتلفة » وصدوانية ٠‏ ونحن 
حضارة وليدة بسبيل . ولأول مرة فى تاريخ البشر تبدأ حضارة 
بالنظر إلى ذاتها وإلى توجه عالمى حق . ومعنا ء وعل أساس جديد 
حقا » سوف تبدأ العالمية الحقة . 


() إرادة الرؤية الواضحة : 
4 لا إبداع بغير إرادة . والمستوى الاهم منمستويات الإرادة 
كنا 


فى هذا الإطار هر مستوى إرادة الرؤية الجديدة الجذرية شموليا ؛ وهو 
ما نسميه اختصارا بالرؤية الواضحة . وليس من اليسير تتفي بونامج 
هذه الرؤية التفاذة ؛ لأنها قلب للمعتاد . موغالفة لآهل العصر. 
وهى رؤية صعبة لأنبا جديدة ؛ ولآنا تتطلب التعود عليها . وكين 
ذلك و انتزاع الفكر من استخدام الطرائق المعتادة ؟ ومع ذلك 
فإن فضل العبقرى امبدع بظهر فى هذا لميدان أول ما يظهر . وكثيرا 
مايصيبه الضر . عل أنحاء شق اذه الإرادة ؛ إرادة 
المختلف . ولكن انتعصاره , ودجومة الثقاقة التى يتتمى إليها , هما ثمن 
هذا الإصرار » الذى تمثله أفضل تمثيل العبارة المنسوبة إلى عام الفلك 
الغرى جاليليو ( 1614 1541م . ) » الذى خرج من جلسة 
محاكمته يسبب هرطقة جاء بها بزعم أن الأرض تدور حول الشمس 
وحول نفسها , فى حين كانت تنيسة الكاشوليكية , اعتمادا على 
الترراة اليهودية , ترى أنها ثابتة , وأنها مركز الكنون ‏ خرج من 
محاكمته ليقول : « مع ذلك فإنها تدور! » . 

والوجه الآخر . أو الوجه السلبى . من إرادة الرؤية الواضحة 
النافذة: هو إرادة رفض الوضوح الكاذب ؛ فمل الإبداع الفلسفى 
اللصرى أن يصر على رفض ما هوفى أعين الأكثرين , بل فى أعين 
الجميع ٠‏ وضوح كالشمس ٠‏ من نحو واحدية الحضارة » ووحدة 
العصر ٠‏ ووحدة العقل , وضرورة الخضوع للغرب ( وأى أخط بأقكار 
الحضارة الغربية وقيمها » والتعلق بهذا أى تعلن , هو خضوع 
للغرب . مهيا حاول امسفسطون ) . 

ونشير إلى أنه من أهم موضوعات تعلق إرادة الرؤبة الراضحة 
الاهتمام بتعدى الواقع ث الذى نعيش فيه ٠‏ ويمشكلات الدفاع 
يمت الذات التى تلجثنا الحضارة الغربية إلبها لإهائنا عن الإبداع ؟ 
وذلك من أجل إدراك مشكلات المستقبل الكبرى , حتى نستطيع 
ملاقاته على تحر إيجاي . ومن اهمها نشائج الشورات العلمية 
والتكنولوجية الهائلة ٠‏ ونضعها بصفة عامة فى إطار : ١‏ الإنسان 
والآلة » ٠‏ والأثار السلبية الخطيرة الثاتهة عن سبطرة الحضارة الغربية 
العدوانية (عل الطبيعة وعل الآخرين بل على ذاها ) . بم يمكن أن 
يؤدى إلى جنون « الإنسائية » المستقيلة إذا استمرث سيادة الحضارة. 
الغربية . 

(4) شروط موضوعية أساسية : 

6 لن نستطيع أن نفصل ٠‏ فى هذا المقام ؛ فى تعداد ما ثرى 
أنه شروط موضوعية وعامة وأساسية » ونقتصر عل الإشارة إلى بعض 
من أهم هذه الشروط : 

أ - توافر المناخ الاجتماعى ‏ السياسى ٠.‏ القائم على الحرية 
وعلل احترام الفكر » وعل احترام حقوق الاختلاف فى الرأى ٠‏ وعدم 
مارسة الإرهاب من أى مصدر كان . 
يقرم للجتمع فى كليته بالتحرك المتظم إلى وجههة 
متسقة تحت راية الاتفاق عل الحمد الأدنى من امبادىء والأغراض 
( أهمها ما يتعلق بالعلاقة بين المجتمع والغرد : لمن السنطرة فى 
المجتمع ؛ الاستغلال والعدالة الاجتماعية .. . ) . وقند سبق أن 
أشرنا إلى أن الإبداع الخاص جزء من حركة الإبداع العام . 

اج - السيطرة على طوفان المعارف ؛ ويستدعى هذا ليس فقط 
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السيطرة على كل المعارف التى تظهر فى المجتمعات الأخرى » بل 
سبل الحصول عليها بأيسر 
لقاهرة العامة دل عل أثناى هذا 


طريق . 
لمجال تحت مستوى الصفر . 


(ه) شروط خاصة بالمبد ع بوصفه قردا . 

يمكن أن نقول إن الافتقار إلى الاستقلال هو ظاهرة عامة 
بين منتجى الكتابات الفلسفية فى مصر الحديثة إلى ليم ؟ فهناك تبعية 
حتى فى ميدان البحث التاريفى الفلسفى » إلافى رسائل جامعية وكتب 
نادرة تعد عدا . وهئاك كذلك , وكما أشرنا عل سبيل المثال. 
ميدان الرأى الفلسفى . والمتبوع فى العادة هو الحضارة الغربية . إنا 
نريد استقلالاً اما للمبدع الاصولى بإزاء أسائذته ويازاء الشراث » 
وعل الأخص بإزاء الفكر الأجنبى . على أن وسيلة هذا الاستقلال 
الكبرى . وإن لم تكن الوحيدة . هى إرادة الاستقلال ؛ وهى تتطلب 
استعداداً شخصيا : ومناخاً عاما يؤكد الاستقلال » وإلا فلا استقلال 
ولا تبيثة له بإرادته فى مناخ يعلن فيه أحمد لطقى السيد مثلا أن الحضارة. 
واحدة . وأن الأوربيين أساتذننا » ولا فى مناخ يراد فيه فرص فكرة أن 
العصر واحد ؛ وأن الغرب هوموجه العصر » والعلم علمه ‏ والفكر 
.فكره , وله القوة والبأس ؛ ولا فى مناخ سياسى واقتصادى نخضع فيه 
للتعليمات تاق من باريس أو لندن أوموسكو أو واشنطن يلمكذا إن 
إرادة الاستفلال عند مشروع المبدع الأصولى ينبغى أن اندها إزأئة. 
الاستقلال , وتحقيقه , عند الآنا الجمعى . وإلا صعب الصرَاع عل: 
الاول . هذا , وقد سبق أن أثسرنا فى القسم"الأول التمهيدى لل 
سمات 0 للإبداع يمكن نطبيقها هنا ولعلا نعود إلى" 


ذلك بتفصيل أوفى فى دراسة شاملة . 
(5) شروط منهجية . 
7- عل الرغم من أن هذا الموضوع مهم وحيوى ٠‏ وأنه ينبغى 


الاهتمامات الفلسفية , فإثه مهمل فى 


كله ؛ من أهمها نقل المعارف التى لا يمكن للإبداع الفلسفى الحديث 
أن يقوم إلا بعد السيطرة عليها ؛ وأهمها نقل كم المعارف الغربية ٠‏ 
فضلاً عن معرفة تراثنا ٠‏ فى قسمه الإسلامى وسابقيه القبطى والمصرى 
القديم , وتوفير سبل البحث والدراسة والإتتاج أمام القادرين عليها .. 
وتوفير إطار الهدوء والتركيز اللازمين لكل إبداع . ومن الظاهر أن 
تحقيق هذا كله على المستويات كلها . وهناك 

نهجية موضوعية , من أهمها حسم الآمر بخصوص الموقف من 
« تاريخ الفلسفة ‏ . ورفض الموتف الخاضع الذى يريد أن يرى 
الفلسفة فى تاريخ الفلسفة ؛ وهو موة يشكل ضداً وعائقا لكل 
إمكان للإبداع والاستفلال . ومنها كذلك رفض كلمة : الفلسفة » 
ذاتها » مادامت سوف نؤدى بنا إلى وهم واحدية العقل والثقافة » 
واستخدام تعبير ه الأصوليات » بدلاً منها . وهناك شروط منبحجية على 
مستوى المبدع الأصولى نفسه . من أهمها أن يكون قادرا ؛ بعد 
الإحاطة بكل المعارف بقدر الطاقة والإمكان » على وضعها جميعاه بين 
فوسين » , ليبدأ , لاامن رأى هذا أو ذاك » بل مما نسميه « نقطة 
الصفر المنبجى » ؛ أى كأنه ينظر إلى الوجود لأول مرة » وكأنه أول 


الإبداع الفلسفى وشروطه. 
ناظر . وفى خلال هذا كله ينبغى أن تتعلق عيناه بالمستقبل » لا أن 
تنغلقا على ا ماضى ‏ 

(7) اليده من قلسفة فى الحضارة 


الحضارة الغربية اليوم » وغدا » فى مرحلة. 
تزدى بيا حتا إلى مصيرها الضرورى ؛ وهذا 


موقفنا من ماضينا » إلى جانب تحديد موقفثا من الحضارة الغربية » مع 
بيان نظرتنا إلى الستقبل . هذه التحدييدات هى ما يشكل أهم 
موضوعات فلسفة الحضارة أو أصولياتها » التى ثرى أنها البداية 
مصر . فلن تقوم فلسفة أو 


قيام العالية الحقة ؟ إلى غير ذلك من أسئلة أساسية . 


خامسا : استشراف للمسقبل : ماذا نريد ؟ 


4 إذا صرفنا النظر عن بديل ينادى به قوم نبلدت حاستهم 
التاريفية » وكادوا أن يكونوا قد فقدوا صلتهم بعالم الوائع ٠‏ ينو 
أبديل الذويان فى الامجاهات الماضوبة . فلا يكون هناك أمامنا إلا 
أبديلان : إما الإبداع ‏ فى كل ميدان , وإما التبعية للغرب » تبعية 
مطلقة ودائمة . 

اام بْؤسف له أن بديل التبعية هو الذى تحتل مظاهره مقدمة المسرح 
فى حياننا فى تختلف جوانبها » وعل أنحاء شتى ٠‏ إن إيجابا أو حتى 


سلبا . ونفصد بالسلب هنا أنه حتى عندما تقوم محاولات ثرائية فإنها 
تبدأ من منطق الدقاع : «لسنا أقل من الغرب !» . وهكذا فإن 
الحضارة الغربية هى نقطة البده فى هذا التار الغامر » إن إيجابا وإن 
سلبا ( والواجب أن يكون الوجود من جهة , وذاتنا القومية من جهة 


الدفاع عن أنفسنا د هجومه وبأسلحته . وقد حدث هذا مرات فى 
ضارتنا وفى لقاء الحضارات الأخرى . وهذا ما نسميه باسم « الأخل 
عن الغرب تكتيكيا » ( أو وسائليا ) ؛ وهو قصد النهضة المصرية حتى 
السبعين عاما الأولى من القرن التاسع عشر الميلادى . أما أن يتحول 
الأخسذ عن الغرب إلى استراتيجية » ( أى هدفا لذائه ) ؛ وهو 
ما نادت اتهاهات الليبرالية المصرية بقيادة أحمد لطفى 
السيد , فإنه إما استتناج خاطىء : وإما سوه رؤية ء وإما نزوير 
للإرادة المصرية الجوهرية , أوكل هذا مجتمعا . 

٠‏ ذلك أن الأخف عن الغرب استرانيجيا ؛ أى بوصفه هدفا 
فى حد ذاته » يقوم على أخطاء شنيعة لا تكاد تدركها الأغلبية . وإذا 
أدركتها قلة نادرة فيا أسرع ما يصرفون وجوههم عنها ؛ لآن استخراج 
ننائج ذلك الإدراك يعنى تغيبر وجهة حياتهم بأسرها ؛ ووجهة حياتهم 
هى العيش على فتات تافه مما تلقى به الحضارة الغربية , وثما 
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عزت قرق 
يقتنصونه بجهد جهيد ويظنونه الصيد الثسين . ومن أعظم هذه 
الأخطاء : 
١‏ # وهم أن الإنسانية كيان قائم . فى حين أنها مجرد بصور فى 
اللعن , وآن القائم حقا نا مر أسم أو شعرب عل الآقل » وما بيبا 
"فا 00 


0 . فإذا كانت ا 
فإنها هى د قمتها » وأعل ممثليها مو 0 

ن القيادة . ومن الطريف أن الحضارة الغربية تلعب كلا اللحنين 

اقضين حين يعن لها » وحيثما تكون فائدتها : لحن الإنسانية 
الواحدة . ولحن التفرد والتقوق الغرى الساحق ( وعل التموذج نفسه 
يلعب أصحاب صهيون على وتر الضعف الشديد إلى حد الانسحاق ». 
وعل وتر التفوق العرقى المذعوم من قبلهم قبل غيرهم ) . والذين ل 
يدرسوا منا التاريخ فى تطور ث الإنسان لا يدركون أنه هيهات 
هم هيهات أن يقتربوا من الحضارة الضربية . بله أن يصبحوا 
« مثلها » : أر أن يصبحوا هم والحضاء ية ذانا واحدة ؛ لا لآن. 
الثقافة الغربية شىء فوق الطاقة . بل لأنما « آخر» تام , وكفي . 


' - وهم أن « العقل » واحد . بعد كون بالأتنائم 
واحدا , وأن هناك نطورا يتقدم علبه ذلك « اليل الإثان 
المزعوم ٠‏ بخطى متندة ولكنها ثابتة » من خلال جلف االلطاقات ,أ 
الواحدة بعد الأخرى . حتى وصل إلى أعل تعيناته "الفكوالغزق”؟ 
بعلمه وفلسفته وقبعه . ونحن نرفض وهم مؤلاء. الج فى وجود. 
« فكر » واحد و« فلسفة » واحدة ( وبدايتها بالط حته ابيز 
الغرب ! ) , بل حتى « علم » واحد . إن ذلك « العقل ‏ الإنساق 
المزعوم إنما هو وهم كبير ؛ هو مجرد تصور فى المواء ؛ والقائم حقا هو 
فكر الثقافات ؛ وهو بالضرورة متدوع وغتلف بحكم اختلاف 
الثقافات بالضرورة . وعلل ذلك فلا يمكن » فى الواقع والشرع معا ء. 
وعند من يدرك أو يريد أن يدرك ء أن تأخذ ثقافة فكر ثقافة أخرى ٠‏ 
افهذا زرع لعضو غريب فى جسم غريب ؛ وإن حدث , ظاهريا ٠‏ 
فسرعان ما يلفظ , كما حدث لزرع الفلسفة البونائية فى جسم الثقافة 
الإسلامية ؛ فقد استمرت حينا . ثم لفظت . وكان لابد أن تا 
ن يقدر له أن يبقى إلى أجل طوبل ٠‏ فلا يكون له من أثر إلا إفناء 
التى يدخل عليها الفكر الغازى . كبا حدث لثقافات سكان 
ن اجنوى الصحراء ؛ وهوما يعني 
فى الواقع إفناء التجمعات الحضارية » سواء أكانت قيبلة أم شعيا أم 
أمة . وهذا هو المصير الذى ينتظرنا . طال الزمان أم قصرء إذا نحن 
اتبعنا دعوى الجهل وقصر النظر التى نحن يصددها . 
 *‏ وهم و العصر» الواحد بيننا وبين الحضارة الغربية . 
والواقع أنه لا عصر واحدا إلا بين واحدة . وهكذا فإن 
الطهطاوى وخير الدين التونسى متعاصران . نعم . والبياق وصلاج 
عبد الصبور متعاصران . نعم . وكاتب هذه الكلمات وقرلؤها فى 
فاس وفى صنعاء وى بخداد متعاصرون , نعم ٠‏ ولكن ليس يننا 
معاصرة مع أعضاء الحضارة الغربية اليرم . وهل كان الطهطاوى 
وكارل ماركس و متعاصرين » ؟ وحتى حين يق سارتر إلى القاهرة ‏ 
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ويتحلقون حوله فى وهم المعاصرة الزائفة » فلا هو سمع منهم . 
ولا هم فى الحق كاتوا قادرين على « التقاهم » معه . وإنما معاصروه 
هم مال وتر وبر ووو وين شاو . إن ذلك الذى بقع فى 

برائن وهم « المعاصرة » المزعومة هو ذلك الذى لم يدرس من التاريخ 
إلا أحدائه » وفاته منظور و القافات ٠‏ » وأن الوقت لا يعد بحركة 
عقارب الساعة ؛ بل فى إطار مرجع أهم هو الثقافة 
فضاء » أمريكى أو روسى يضرب عل أزرار فى مرك 
فى السياء آلاف الأميال » ويعيش معه فى « اللحظة » نفسها فى بعض 
قرانا بائع ملح بيش الذباب ويبيع فى يومه بقروش ولا بدرى قيمة 
الوقت أو فعل ٠‏ إنما لا بعيشان فى « العصر » نفسه . بل فى « الآن» 
نفسه أو اللحظة وحسب ٠‏ تماما كيا كان هارون الرشيد وشارمان : 
عاشافى « الوقت » نفسه وليس فى العصر » نفسه . 


الا ع ا ا ا الاوهام 
الخطيرة : التى تنتشر بين من هم فى أقصى 
أقصى اليسار , لآ يفيد إلا سيطرة الحضار 


ن الكتاب من كل لون ٠‏ 


والباحثين الأكادميين فى معظم الفروع . إن خطة الحضارة الغربية » 
والبعض قد يسميها د المؤامرة ؛ . هى إطلؤنا الدالم عن ذائناء أى 
عن الإبداع وأوث أوثق وسائل هذا الإلهاء هر وضع وجودنا المادى ذائه 
موضع الخطر . يفعلون هذا فى ميدان السياسة بعدوانهم التكرر مذ 
4م ١.‏ ويحركون الخيوط من وراء الستار ليكون هذا حال كل 
فرد فى حياته اليومية اليوم ٠‏ فيضلون المفكر عن سبيل الإبداع الذى 
ترط خخطوص البال وتوافر المادة الفكرية وإمكان التركيز والتفرغ ٠‏ 
.وهكذا تتشابك الحلقات من الأمة إلى الفرد . من الحرب إلى الفكر » 
من الأمس إل اليوم إلى الغد . 


7 إن خطر بديل التبعية للغرب متعدد المداحى متشعبها . 
والتبعية ليست خطرا علينا وحسب ٠‏ لانها نفى للذات , بل هى خطر 
كذلك عل الغرب ذاته , وعلى مستقبل بنى الإنسان . ذلك أن الغرب 
قد دخل منذ عشرات السنين . منذ حربه الكبرى الأولى النى سماها. 
«عالمية »( 1418-1414 م . )ء فى مرحلة التحلل . بعد أن بدأ 
فى الانبيار منذ لحظة وصوله نفسها إلى قمنه العظمى . مع الثررة 
الصناعية فى إنجلترا » والثورة السياسية الفرنسية فى 1184م ٠‏ ومع 
جوته وبيتهوفن وهيجل فى ألانيا . ويجب ألا تخدعنا قرته المادية ٠‏ 
اقتصادا وعسكرا وعدوانا ؛ فحال الإمبراطورية الرومائية والدولة 
العشماتية فى أنعويات أيامهيا يدلان من لا يعرف على أن القرة الادية 
فى ذاتها الشىء الكثير . والآن , إذا تمت للغرب السيطرة 
الثقاية على سكان الارض جميعا ٠‏ فإن أولى تناد هذا فى 0 


الأول مرة » يينيها بئو الإنسان جميعا , متعاونين متساوبين ؛ لبس 
لاننين منهم أو ثلاثة وحدهم حق النقض (« الفيتو» ) المزعوم ! إن 
انفلاتنا عن تيعية الغرب هو خير لنا » وخير للغرب ذاته » وخير لبنى 
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الإبداج الفلسفى وشررطه. 


نان بة الانسائية الحقة . الاشىءء والغرب لديه كل شىء ؛ فخذوا منه كل شىء ؛ فهو 
0 الشموئج . وهر العصر» . والعقل عثدنا يكتشف مقالطات ذلك 
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عزت قرق. 
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إن كتب تاربخ الفن العرى الإسلامل قد أسَبيجَك, 


ا جمّاليات الإابّداع العربنى 


نبة بالدراسات الأثربة والتاريخية والوصفية لآيات الفن الإسلاس » 


ولكن هذه الكتب ل تعحدث إلاإقليلا ين الخلفيةالفلفية الجمالية لهذا الفن . ونحن تعتقد أنه من الظلم والخطا أن بنظر 


إلى هذا الفن وء 


الفنونا فى الما ٠‏ مل ساي مفهوم الجمال الذى وضعه النرب عند كانت أو هيجل أو 
بومجارتن , وأنه لابد من توضيح مفهوم م7 آلفن من خلال فلسفة جمالية عربية 
بناء هذه الفلسفة لا يمكن أن يتم من طرفت واحيد..م. ولاب دين إسهامات مسشمر: 


كنا قد بادرنا إلى ذاك منذ زمن , إلا أن 
هذا الموضوع المهم 


الفد قام ألكسندر بابادوبولو يإسهام مهم فى مما تحليل المنظور اللولبى فى فن المنمنمات ٠‏ وقام أوليج جرابار بتحليل رائع 
للرقش العري . وأصبحت لديئا مصادر مهمة لفلسفة الفن العرى الإسلامى ؛ هذه الفلسفة التى تريد ها أن تظهر على 
شكل علم جمال له هيكل يستوعب عناصر جميع المسائل التى تدخل نحت هذا العلم ؛ وذلك لكى تتمكن من تحديد واقع 
الفن العر الإسلامى , وتحديد ملاعه وشخصيته . 


الحضارة والوحدانية : 

عندما نتحدث عن الفن العرى الإسلامى فإننا لا نستطيع أن 
تفصل بين أشكال الحضارة العسربية الإسلامية , الفن والسيياسة 
والاقتصاد والمجتمع والفلسفة ؛ وذلك لآن هذه الحضاء بطابع 
مستقل لارتباطها بضمير الوجود ؛ وهو الواحد البدىه والمطلق . 

إن الوحدائية قد حددت ملامح الحضارة العربية الإسلامية بجميع 
أشكاها . لقد كان الواحد البدىء , هو المثل الأعلى المطلق . وهو 
السر الكبير الذى يسعى الإنسان باستمرار لكى يلاقيه . وليحفق 
كشفا حضاريا ؛ فالحضارة عى سباق للكشف عن ما هوجديد 
وطارف . 

ولكن المثل الأعلى المطلق . وهر الله ٠‏ قد فسر تفسيرات جعلته 
أقرب إلى التشخيص. وقربته من مفهوم الوثن الذى يعبد . فى حالة 
من حالات الاستلاب الكامل . وقد أخذت هذه التفسيرات شكل 
النظرية والأبديولوجيا ؛ وهكذا تعرضت الوحدانية لسوء الفهم ؛ لأن 
النظرية حلت عمل الثل الأعلى . وحل الاننياه تمل السعى إلى الكنف 


عن السر ؛ ذلك السعى الذى هو الفعل الحضارى . وتبارى النقادقى 
اتهام الوحدانية على أنها الانتاه إلى نظرية منتهية . وقالوا إنها نزعة 
مثالية تبعد الإنسان عن العمل والتقدم . وقالوا إنها نزعة منغلقة 
لا تفسح المجال للبحث والإبداع . 

وهكذا فسرت مظاهر الحضارة العربيية من خلال فهم خاطى» 
للمشل الأعلى الذى هر الله ٠‏ ومن خلال الاختلاف الكامن بين 
النظريات ٠‏ أوما يسمى بالديانات والطرائف 
المثل الأعلى وجمالية الفن العربى الإسلامى 

إن كل فن من الفسون التى تنتمى إلى حضارات عظمى فى 
التاريخ . لابد أن تقوم على جمالية متميزة نكونت بحسب المفهوم 
المتميز للكون والوجود 


وفى الفن العرى الإسلامى فإن ( الوحدانية ) هى المفهوم المتميز 
الذى نشأت عنه الحضارة . 


فالله هو الواحد اليدىء الذى ليس كمثله شىء ؛ وهو الطلق فى 
0 
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عفيف بيتس 
القدم , والمطلق فى القدرة . والمطلق فى التموذج ؛ وهو المجرد الذى 
الايحده زمان أو مكان ولا يسعه , ولا تحدده ملامح أو صفات ؟ فهو 
كل شىء وئيس بشىء ٠‏ وهو كل أحد وليس بأحد ‏ وهو كل كلمة 
وليس بكلمة . 

إن هذا اكثل المطلق الذى لا يمكن إدراكه أوتغنيله هومع ذلك صبوة. 
الإنسان العاقلي الواعى ؛ الذى يريد أن لا يعبده كصنم . بل أن 
بش فيه كونا وطبيعة ومفههوماً ٠.‏ لكى يخلق الممكن والواقع عل 
شاكلة هذا المطلق الأمثل 

والفن العرى الإسلامى إما هو إبداع على شاكلة هذا المطلق . 
ويبقى هذا امثل الأعلى المطلق معيارا لقيمة هذا الإبداع . وهكذا 
يتصل الواقع المبداع بمثل الأعلى ويقاس بمقياسه ٠‏ ونحكم على عمل 
ل ار 
ارتباطه . 

إن هذه النتيجة تدفمنا إلى التوسع فى فلسفة هذا المثل الاعل من 
خلال الفن . ويتعبير آخر التوسع فى البحث عن جمالية القن العربى, 
الإسلامى من خلال امثل الأعلى ( الواحد ) . 

ولابد أن نستقرىء أمس هذه الجمالية استفراء . لا أناشطيقها 
اتطبيقا ؛ فالفن العربى الإسلامى لم يكن تطبيقا لتعاليخ واجتهاداتٍ 
محددة » بل كان مظهرا من مظاهر الفعل الحضارى لذ ثم لجاز 
طريق تحقيق امثل الاعل . 


لفن تبدأ من المفهوم الأصامين. ولي من النظرية 
والمذهب . فإذا كان ارتب الإبداع بالطل امرل اليا ]: + أفإن ارهد 
الإبداع يبقى أمرا نسبيا . ولكن فهمه أو نذوقه لا يتم إلا من خلال 
المطلق وليس من خلال النسبى . وبذلك يكون المقياس المشترك بين 
المبدع والمنذوق هو امثل الأعلى المطلق ؛ فامثل الاعل المطلق بربط بين 
الذات وهى نسيية , والآثر وهر نسبى كذلك . وبعيارة أخرى ٠‏ فإن 
المطلق وهر الله بما هو قيمة روحية عالية » هو الذى يربط بين المادى 
الكائن الفاعل . وبين امادى الأثر المفعرل . وها هنا تتجل فى الفن 
العرى جدلية قوية بين الروحى والمادى ٠‏ بين المطل والنسبى . وهى 
جدلية نظل أساسا فى التذوق والحكم الجماليين معأ . 


ولان امثل الأعلى هو الضمير الطلق . ٠‏ فإنه يصبح مقياساً فرديا 

وجماعيا معا ؛ ولذلك عاش الفن العرى الإسلامى فى مناخ مجتمع 
منسجم , وكان فنا اجتماعيا لكل الطبقات , ول يكن فن طبقة دون 
أخرى أوفئة دون أخرى , بل كان فن الناس جميعا فى العالم الإسلامى 
على اختلاف سياساته ومذاهيه ومواقفه ؛ ومن هنا جاءت وحدة 
شخصيته ونخصائصه برغم تتوعه وغناه . 


الحدس والمثل الأعلى 

.يقوم الإبداع الفنى والتذوق الحمالى كلاهما على الحدس ؛ أى أن 
مارسة الفن ليست عملا عقليا صرفا كما أنها ليست حساً صرفا . 
فنحن لا ندرك العمل الفنى إدراكا : ولا نحسه إحساساً ‏ وإنا تدركه 
يأ ؛ وهذا ما يمكن أن يسمى ( الحدس ) . فليس من السهل أن 
تحلل آلة الإبداع تحيلاً منتيا كا تفعل عندها تحلل ألية العصل 
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العادى , أو أن نحللها من خلال اللاشمور أو الحس الداتلى كما 
تحلل الأحلام . 

.إن آلية الحدس هذه هى أمر طبيعى ‏ لأننا فى الفن لا ننظر إلى 
العمل الفنى من خلال الواقع , بل من خلال المثل الأعلى الذى نعيشه 
فى أعماقنا ونصبرإليه دائها . إن المثل الآعلى فى العقيدة الإسلامية هو 
قطب أساسى تغلقل فى أعماق فلسقتنا وعاداتنا ٠‏ وكوّن بنية الحضارة. 
الى اشكلا موحداً ومتميزا . ثم كان هذا المثل الأعل هو المحور 
الأساسى الذى قام الفن الإسلامى عل شاكلته . على نحو دقع إلى 
الذهاب إلى أن غياب التشبيه الكامل فى التصوير إما يعود إلى الأعنقاد 
بأن تصربر الأشياء ليس هو المقصود » وإنا المقصود هر تصوبر 
غسميرها . وكذلك فإن ترقيش الأشكال فى الفن الإسلامى يفسر بنقل 
معنى المثل الأعل فى خيال الرسام . أما العمارة فإن ما كان يسمى عند 
الرومان (هسنيا) أى الرب حامى البيت » نرى له صورة أخرى أكثر 
عمقا فى شكل عمارة البيث الى تعبر تعبيرً تامأ عن أنه ب الله . 
وليست عبارة ( الملك لله !) التى تعلو واجهات أكثر البيوت عبارة بلا 
معنى ؛ فالبيت هر مكان السكون الذى يتوقف فيه الإنسان عن 
( الفعل ) منصرفا إلى ( التأمل ) ؛ والتأمل ها هنا هو التعمق فى أسرار 
لمث الأعلى ؛ هر التعمق الذى ببىء (للفعل) . ويمهد له . وهكذا 
فإننا ننظر إلى البيت من خلال امثل الأعل ونقول (الملك لله !) ٠‏ 


المثل الأعلى والأيديولوجية : 
إن الكشل الاعل فى العقيدة الإسلامية يفسر الججائب السروجى 
'والجانب المادى فى الحضارة العربية والإسلامية ؛ فعل أساية تكون 
السلوك الإنسان , وتكونت العلاقات الاجتماعية بأسرها . ركان 
الإيمان الفطرىءأو الإجان الواعى بالثل الأعل هر الأساس فى بناء 
الإنسان ‏ بأحلامه وطموحانه وأخلاقه , وبناء مجتمعه فى نظامه 
السياسى والاقتصادى . ويناء حضارته بفته وعمارته وفلسفته . عل 
ما ؛ فالوحدائية ليسث نظرية . 
نة للتعبير عن المطلق . فإذا كان الوجود هو الوجود 
المشخص ٠‏ فلابد هذا المشخص من جوهر أومن ضمير » وهر الذى 
رمز إليه بالرقم ( واحد ) الذى لا سابق له 
النظرية والأيديولوجيا لكى تفسر هذا الغسمير وتقيم 
عليه بناء فلسفيأ أو اجتماعيا أو فنيا . ومن هنا فإن الانتهاه الطائفى 
المتعصب لا يتجه إلى الأيديولوجيا ٠‏ ونا يبقى مرتبطا بالضمير البدىه 
وعتواه اكثال 


المنفتح والمنغلق : 

إن الارتباط بالثل الاعل هو ارتباط وجودى وحضارى ؛ وهو 
ارتباط واسع شامل , وليس ارتباطا وحيد الرؤ بة والانجاه . ولكن 
النظام القمعى هو الذى بجعل من هذا الارتباط وحيد الاتجاه عندما 
تحل الأبديرلوجيا محل امثل الأعل + عندها يصبح الارتباط ذائه شكليا 
سكونيا ٠‏ ونعيش عل الاثكالية , وتنحكم فى ظروفنا القدرية ٠‏ 
فيتشكل المجتمع المنغلق . ولكن الإنسان المؤمن فى حالات تحرره من 
النظام القمعى التعصب يعود إلى ارتباطه اثالى ؛ ويكون من أثر ذلك 
تلك امنجزات الباهرة فى مجال الفكر المتحرر . والفن الذى بقى بمنجاة 
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من تأثير « النظام » الديتى . فعبر عن انقتاح وليس عن اتغلاق ٠.‏ 
ويتجل ذلك الانفتاح فى جميع أشكال القن فى اللرقش العرى 
والتصوبر التشبيهى . والعمارة . والعمران بصفة عامة 

ففى الرقش لانجد حدا لاشتقاقات الأشكال النجمية , كيا لانجد 
حدا لتوارد الأشكال النباتية فى التوريقات . فالشكل هنا لا يأخذ بعدا 
منتهيا بل مستمرا ؛ فهو منفتح على أشكال لا حصر لما . أما الفن 
الراقعى نهر فن منته . لأنه لا يمكن أن يكون شيئا آخر أكثر من الواقع 
المحدد والمنتهى بذاته 

كذلك التصوير التشيهى فى الفن الإسلامى ٠‏ فهو غير منته » 
وهامش السر فيه كبير . وينفتح الخيال فيه على افاق لا يتحكم فيها 
الفنان » ويترك المجال فيها إلى المتذوق نفه . 

وفى العمارة فإن أنفتاح المنزل على فناء داخل ليس أمرا من قييل 
الانغلاق على الذات . بل هوتعبير عن الارتباط بالملا الأ على . إن عالم 
الإنسان المتحرر والممفتح نحو صبواته ٠‏ إنما يتضح من خلال هذا 
الاستقلال الذى يحققه المسكن مبتعدا بساكته عن أى تأثيرات أو 
ضغوط خارجية , لكى بعيش بوجوده مع امثل الأعلى . فليس المسكن 
هر وعاء العزلة والانغلاق على الذات » بل هو قناة العودة إلى الذات 

من أجل الوجود مع اللطلق , مع الله . 

والمدبئة العربية الإسلامية بنلامها السكنى لا تعنى الانغلاقي6[جا' 
محمية بأسوار وأبواب . لكى تحافظ ‏ بلاشك ‏ عل أمن لكان ) 
وليس لكى تعزهم عن العالم الخارجى . وهى مديئة ذات طرقات 
ضيقة لكى تخدم الأواضر الاجتماعية القومية . وليس لكى تخدّلا دون 
تواصل السكان . 

وقد تكونت المديئة حيطة بالمسجد ؛ مكان التفاء المؤمنينّ ؛ وببث" 
الله الذى تتلائى فيه الضمائر مع الضمير البدىه الواحد . 

وحول المسجد تقوم المدارس وبيوت الحكمة وا مشاقق ؛ وهى مراكز 


506 


التى صنعتها أيدى الميدعين لتأوى الفعاليات الحضارية 


المختلفة - 


المادية والمثالية : 

إذا كان الإنسان مشدودا إلى المثل الأعل المطلق . فإن ذلك يعنى 
( الفعل ) ولا يعنى ( العطالة ) . إن الارتباط بالنظرية أو الأبديولوجيا. 
ية التى تجعل الفعل عاجزا عن مجاوزة النظرية . 
ى عطالة شاملة ترافق حالات الطغيان الأيديولوجى ؛+ 
وهذا ما يمكن أن يسمى القمع بكل معان الكلمة . 


وارتباط الإنسان بالضمير البذىء يجعل فى حالة « الحرية الكاملة » 
ولكنها حرية صعبة كما يقول الوجودبون . ن 
على تحمل مسؤ ولية الفعل . أى السعى المستمر من أجل الكشف عن 
أسرار المثل الاعل ؛ وهى الحالة التى يحقق فيها الإنسان الواقع على 
شكل (مادة ) . فالواقع المادى هر فى الحقيقة ‏ الأثر الذى بحققه 
الفعل البشرى من خلال منظور المثل الأعى . وهكذا لابد من التمييز 
بين المثل الأعلى بما هو ضمير مبدثى للوجود , والثالية بوصفها عملية 
استلاب لمصلحة النظرية 
أخرى لابد من القول بأن الثالبة هى التقيد بالأبديولوجياءلى 
ببالنظرية وتطبيقها . أما الارتياط بامثل الاعل فهر ارتباط بقيم حضارية 
ألاسية . فعندما نقول إن الثل الأعلى هو صيغة التق المطلق والخير 
المطلق , والجمال المطلق»فإن هذا يعنى أن ( الفعل ) الحر هو الذى 
صوغ الحق النسبى والخير النسبى والجمال النسبى ٠‏ ويجعل من هذ 
الصيغ»الواقع الذى يتعامل من خلاله يوميا . 

فالادة هى الثل الأعل وقد تم ة (الفعل). . ومادام القعل 
حرًا , فإن المادة تتكون فى حالة ارتفاء ويجاوزة ومن هنا 
كانت الجدلية بين المثل الأعل وا مادة»جدلية حضارية تقدمية . 
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جدلية الجنون والإبداع 


يحبى الرخاوى 


تقديم : تقدم هذما البازابة| موي من الجدل فيا يتعلق بالإبدااع : الأول بين المعرفة البدائية والمعرفة 


المفاهيمية ؛ والكال بين المرالجل الأولى ( وف الثادر : الت 
اع "رَالمتونَ” بَوصسَمَهَ] حالتين من حالات الوجود . فى مقابل حالة ؛ العا 
التبادل الحنمى من ناحية , .والتفاعل المحتمل من ناحية أخرى , حيث 


0 
بالحتوئ "من التشابة المنطابق "3 


خلال تنوع هذه العلاقات فإن 


) من الإبدا ع . والجنون . وهى تقدم 
٠‏ يما يسمح 
ف علاقة الإبداع 


التميز إلى أببها ) إلى السلب أو الإبعاد أو ١‏ 
تفرقة واجبة الإيضاح بين حالة الإبدا ع ( بما فى ذلك الإبدااع 


الحبوى ) ٠‏ وناتج الإبداع فى أعمال خارجة عن ذات المبدع فى صورة تشكيلات مسجلة قابلة - ل 


حد ذاتها - للتداول والنظر . 
إليه الدراسة من ضر ورة التمييز بين مستويات الإبداع وتشوهاته ؛ حيث 
ين كل من الإبداع الفائق والإبداع البديل . والإبداع الناقص ١‏ والإبداع 
( اللا إبداع ) . والإبداع المزيف . إن 


هذا , فضلا عما ان 
كنت الفروق المهمة 


التعبير , مع مإ يقابلها من مستويات الجنون » 


والاضطراب العقلى , وكذلك مع مستويات الإيقاع الحبوى والتغير النوعى ( تغير التووع ) . 
وأخيرا فقد أشارت الدراسة إلى بعض مجالات التطبيق فى علاج الجنون وتشخيصه , وتطور اللغة , 


ومشكلة الحداثة فى الشعر . والإبداع الذاق ( الصوا 


ا 
ما زالت قضية علاقة المنون بالإبداع تمثل تدبا للوعى البشرى . 
وقد بلغ الآمر من الخلط والتساؤ ل ما يمتاج إلى مواجهة. 
ترتيب اللداخل والمواحل حتى تتضح بعض الممال ٠‏ سوا 
١ت‏ الثشابه والخلاف ٠‏ أو بالنسبة لنوعية التفاعل ‏ أو بالنسبة 
لمخاطر اخلط والتداخل ‏ 
وهذاهو بعض هدف هذه الدراسة . 
ذلك بأنه منذ أصيب الكائن البشرى بمحنة « الوعى 212 
ومسئوليته ٠‏ فتصور أنه امتلك وسائل تخطيط مستقبله » راح يتدخخل 
فى مسيرة حياته ٠‏ فمصير نوعه » تدخلا عشوائيا غير منتظم . ومن 
ذلك أنه تزايد ترجيحه ٠‏ وبخطى عملاقة » لذلك الجاتب الكمى 
3 


٠‏ الإنتاجى » من الوجود البشرى ٠‏ عل نحونتج عنه تضخو فى ناحية 
سطحية من الظاهرة البشرية دون سائر كلَيتها ؛ تضخم يكاد بهسدد 


بالانقراض 27 عل ذلك أمران : الأول ؛ أن الانسان فى 
عحاولته لتحقيق التوازن بترجيح ٠‏ الجانب الآخسر» من الوجود ؛ 
ليكتمل » أصبح عليه أن يصارع نفسه ليخترق ما أحاطها به من قيود 
( كمية » مُغتربة ) ؛ وثانبهه| أن يصارعها صراعا مهددا بالإخفاق ؛ 
نظرا لتضخم هذا الانحراف الجزئى اللصقول . 

ونحن لا نعرف تحديداً كيف حل تاريخ التطور الميرى هذه 
المشكلة المتحدية , ولكننا نرجح أن إفتقاد ما قبل الإنسان هذا النرع 
من الوعى المتدخل . قد جعل قوانين الحياة أفرب إلى التوازن الكل ٠‏ 
على نحو ضيق ألهرة الواجب اجتيازها عند كل طفرة نوعية . ثم إن 
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الإخفاق فى طفرات تاريخ التطور الحسوى كان يعلن عن نفسه 
.بالالقراض أساسا ( أو بالتوقف مسبقا ) , كها أن النجاح كان/ 
اطراد التقلات الكيفية عل مَدْرج تطور الحياة 0 
اكتسب الوعى ( هذا الوعى ) استطاع أن بستطلع المسيرة فيحدة 
معالها فى تشكيلات رمزية تعلن احتمالات التجاح » 


اتجاهاته » وقد ترسم الخطوات إليه + وهذا هو الإبداع ( كبا تعرفه -. 
غالبا - : نائها رمزيا تشكيليا مسجلا ) , كا أنه استطاع كذلك أن 
بستشعر التهديد بالانقراض . على نحو أمكنه من أن يحاول اهجوم 


عل مراحله المشوسطة فيجمدها . فى محاولة إيقافها . أو تعدبل 
مسارها ؛ فاكتشف الجئون . 

وقد زاد التحدى خسطورة حين زادت الفجرة بين الجزء الكمى 
الظاهر السطاغى من الوجود البشرى ٠‏ وسائر كلية المستويات 
الاخرى ؛ فأصبحت النقلة تخاطرة كما ذكرنا : وأصبح تحفيق الإبداع 
عل هذا المستوى مرتبطا ارتباطا ناما بتهدبد الجنون » وكأن الإنسان 
هذا الوعى المندتعل فد حول القضية الحيوية الحركية الحياة من « إما أن 


التطور أو نتفرض» ٠‏ إلى « إما أن نبدع أو 
فكيف أسهم الوعى البشرى - حديئا - فى عحاولة تحقيق توازن 
ما . بفلل الفجوة , أو يرجح |0 


كان من البدهى أن تنشأ حركة مواجهة تحاول أن تحقق تواؤقا يشبكل 
أو بأخر فظهرت أطروحات مضادة منذ نهابة الحرب القالية الول 
حت استشرت فى الأربعينيات إلى السبعينيات , وذلك من بداية 
الشركة المناهضة للطب النفسى إكاقاكرووناص 0 ( والمبورة 
للجنون ضما ) . إلى بعض أشكال الاوتوم كي ةق الشَكدرهر 
( وما شابه ) . مارين ببعض التجمعات اليايّة للنائرةة 
والصرخات الاجتماعية الطفلية والنكوصية الْجهْضَة . وقد أخفق 
أغلبها أمام اختبار الزمن . وكاد هذا الإخفاق يصبح مبررا لتمادى 
اغتراب الإنسان نتيجة لاستمرار تواصل ميله الكمى المتضخم . وفى 
مماولة أخرى توائرت اشكال الإبداع التفريغى ( والتسكينى ) ٠‏ 
والإبداع الجمالى ( والتجميل ) . وما شابه » على نحو أدى وظيفة 
انوازنية تهديثية . لكنها غير كافية . بل لعلها أجلت المواجهة أوكادت 
اتعطل المسيرة . 

وهكذا أصبحث الحاجة ماسة إلى أطروحة تحيطة ( لاعكسية 
ولا بديلة ) نستوعب النقيضين لتحقق التوازن الحركى الجدلى الداقع 
لاسنمرار المسيرة واضطراد التطور ؛ وهو ما يمكن أن يسمى الإبداع. 
الجدلى ( الفائق ) , الذى بمكنه أن يمتوى المكاسب البشرية الكمية 
لحترا بوصتها نوات ؛ يتلم بماكيا الرعرد البشرى "من أجل 

استمرار حركته المتنامية . غير أن هذا النوع من الإبداع . مع هذه 

الفجوة الناغجة عن فرط الاغتراب . قد بدا نوعا خطرا مهدا وصغبا 
ومرعيا ؛ ذلك بأنه يستلزم المخاطرة بإحياء القديم : الأشرى ‏ 
والطفل . والفج . والبدائى . دون أى ضمان لعدم غلبته أو التوتف 
عنده ؛ بمعنى أنه لكى بكون إبداعا على هذا المستوى . فلا بد أن 
يخترق مرحلة الجنون . وقد رتب على ذلك , وعل الخوف من 
ذلك أن ظهرث أشكال يحهضة وتغتلطة , تحتاج دائا إلى نقد مسثول. 
ومواكب . وإلى إيضاح فاحص مِمُفَّر . 

وهذا بعض اتجاه هذه الدراسة ‏ 


جدلية الجنون والإبداع. 


1- تحديد مقاهيم : 
وقبل أن نطرح رؤ يتنا فى تناول هذه القضية . يجدر بنا أن نحاول 


تحديد مفاهيم كل من الإبداع والجنون » ولو بشكل تقريى ٠‏ أو 
للتعديل من خلال تطور الدراسة وبعد انتهائها ؛ 
فبالرغم من أن مفهوم كل من الجنون والإبداع يكاد يكون من الشيوع 
ل افر ام لت لين 


فالجنون لم يستقر الأطباء المختصون أنفسهم على وصفه أو تقسيمه 
إلى فئات متفق عليها اعاقا ناما , فضلا عن تحديد أسبابه أو أبعاده أو 
معانيه أو غاياته ؛ فكيف يكون الحال عند الآدبب والناقد . ناهيك 
عن المثقف العام , لااسيما أنه لفظ يُستعمل فى هذه المجالات 
استعمالا متواترا قضفاضا ؟ 


وامُراجع لاستعمال الأطباء ( المختصين ) للفظ الجنون ٠‏ لا بنبغى 
أن يرضى بتعريف رصين مهما كان مثبتا فى مرجع شامل ؛ إذ يهب عليه 
تماما إلى الاستعمال : اليومى » للفظ نفسه بين الأطباء 
أنقسهم . ثم إن لفظ الجنرن هكذا 320055 ليس هر اللفظ 
المستعمل فى اللغة العلمية الطبية » حيث أحلوا محله الفاظا اخرى مثل 
الذهان كنومطعردم / والعته «لادعيء0رما شابه ‏ ومع ذلك فيا 
ِل الاستعمال ( الطبى ) الشائع بشمل معان : الاختلاف الشديد ٠‏ 
والعغربة ٠‏ والاغتراب , والانسحاب الشامل من الواقع ٠‏ والتفجر 
الختطر ؛ والتنائر» وبقايا المحاولة ( التطورية المخفقة ) . والموث 
النفسى ء والنشوز السلوكى الخطر . ونحن نستعمل كل هذه الالفاظ 
تتطويقنة أو بأخسرى على حسب السياق . والموقف , والحالة 
اللزاجية . . ! 

ولا يختلف الأمر كثيرا فى استعمال لفظ الجنون فى مجالات أخرى . 
ففى محال الأخلاق يستعمل لفظ الجنون ليشمل معان متعددة ٠‏ 
مثل : العدوان والتبلد ؛ والحمق , والجسارة الجسيمة ٠‏ 
والفحة ٠‏ رغيرها . وفى ممال الآدب لا نجد للفظ نفسه حظا أوفر 
تحمديدا . وقد يصل الاختلاف إلى حد التضاد ؛ فثمة الجسون/ 
التجاوز . والجنون/ الحلم . والجنون/ الوله , والجنون/ البله » 
والجنون/ السبق . وخرق العادة*» , والجنون اللجمال , والحنون/ 
القغفزة » والجنون/التناقض ٠.‏ . إلخ . 

ويكاد يسرى عل لفظ الإبداع ما بسرى على لفظرٍ . 
لحسن الحظ أنه أقل تدلولا ٠‏ ومن ثم أكثر تتواضعاً (وإن كان فى 
قيقته غير ذلك ) . ويحدث الخلط والتداخخل عند امثقف العام , كما 
يحدث عند بعض المختصين سواء بسواء ٠.‏ خصوصا عندما نُستعمل 
ألفاظ مثل الاصالة . والتلقائية . والخيال ( وناهيك عن ألفاظ الفن ٠‏ 
وا موهبة ) على أنها مترادفات للإبداع . علم| بأنه ليس كل جديد 
إبداعا » كيا أنه ئيس كل ما سرى ٠‏ منطلقا » عل غير ت, 
فليس كل ما غليت عليه صور الخيال إبداعا ؛ ففد ب 
هذا أركله من مقومات الإبداع . أو أدواته , لكنه ليس هر الإبداع ؛ 
فالإبداع الذى هره الخلن ». هره فمل» أشمل : وأعقدء 
وأخطر . 


فإذا كان هذا هو الحال , ققد لزم - ابتداء - أن نتقدم بتحديد مناسب 


نا 
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يمى الرخاوى 


لهذين اللفظين كيا سنستعملهها قى حديئنا عن الجدلية اللحتملة فيتما 
بينهما ء وليكن هذا التحديد هو المدخل التقربى كما نتفق عليه : 


لكل 


ن بالإبداع لل كل د ١‏ تر د 
0 العملية التى بها الكيان البشرى , تركييا 


بعض مستويات الوجود الكامنة وحتوياتها . منافّة . ومعارِضّة . 


اة للمستوى الغائب ظاهرا فى السلوك اليومى المعتاد ؛ كبا قد 
يعنى الجنون . ثانيا . الناتمج الانهزامى المتهدم , أو الساكن . أو 
النسحب ٠‏ هذه العملية بعد إخفاقها . على نحويترتب عليه حالة من 
التفسخ المستقر . أو الإعاقة . أو الانسحاب ؛ أو من كل ذلك . 
وهذا الوصف إنا ينطين على جنون الفصام على وجه التحديد » حيث 
مد أغلب أنواع الجنون الأخرى تنويعات مرحلية بديلة ؛ فهى فا 
نظهر للحد من تمادى مشروع الفصام حتى غايته القصوى ؛ ألا وهى 
التكوص الخامد , أو الموت التفسى . 

وسوف يكون هذا النوع - الفصام - فى نناثره الحركى هيو المقصود. 
بلفظ الجنون طوال أغلب مراحل الدراسة © 


ك0 


وعلى الجانب الآخر . فإن مفهوم الإبداع قد بع أولا <:العملية 
النى تتتعتع فيها المفاهيم والكيانات الى كانت ثابنة ساكنة نيا ء بما 


فى ذلك التركيب الحسوى للفرد . بحيك تتعميية وتعدامهنا الأؤلي. 

ومستوياتا الكامنة (وما دونها ) المرونة ؛ إذَ تكتسب الشحن من 
جدبد با يمكنها من حركية التوجه إلى الأليف الواعد بخلق كل أكبر ٠‏ 

غتلف نوعيا ومجاوز دائم) . كما فد يعنى الإبداع . ثانيا » ذلك الناتج 
الولانى هذه العملية بعد نجاحها , الذى يتمثل أساسا ( على حسب 
الشائع المتواتر ) فى ظهور شكل رمزى ؛ أر وجود نوعى ؛ يعلن ولادة 
الاستقرار المرحليين » 


تنظيم أرقى يبحمل قدرة الاستمرا 
ححتى نأتى أن 


* - الوحدات الأولية : 

0200-0 وعملية » وعن تفكيك ٠‏ 
وننشيط . . إلخ » فلا بد من أن نتعمق هذه المنطقة امشتركة لتزداد 
تعرفاً للك الوحدات الأولية ( من مادة الإبداع - وشظايا 
نتعرفها بتفصيل نسبى هنا , نظرا لآئه يندر الوقوف عندها مدة' 
الدراسات التقليدية للظاهرتين . 

وسيكون مدخلنا إلى هذه الوحدات الأولية من خلال محاولة تعرف 
نا 


الجانب الآخر لا هو معرفة بشرية » متجنبين ما أمكن استعمال لغة 
التحليل النفسى . حيث إن مدخلنا إلى هذه الدراسة هو مدل 
« معرف » ٠‏ بهتم أساسا بمستويات المعرفة البشرية المختلفة وأشكانها 
وعلينا أن نتذكر ابتداء أن الشائع الأعم فى دراسات التفكير والذاكرة 
وما إليهم| هودراسة المستوى المفاهيمى 7" المنطقى العادى درن غيره ‏ 
وهذا مُسَخُر بداهة خدمة نوع الوجود الكمى السائد . وهو الوجود 
المغترب الذى أشرنا إليه منذ قليل . وبما أن كلا من الإبداع والجنون 
هو محاولة لنقض هذا النوع من الوجود ‏ أملا فى استعادة توازن ما . 
كان لزاما علينا أن ننظر فى الوسائل والمستويات المعرفية الأخسرى ٠‏ 
وهى الوسائل المهملة عمدا , والمستثارة قطعا فى حركية الإبداع تغترقا 
الجنون . ومن هنا تعود فتقول بصفة مبدئية : « إن الإبداع - مخترقا 
الجنون - هو عملية معرفية فائقة ؛ إذ هو كشف لمكشون ؛ وبسط 
الكسامن . وتخليق لركيب , وتوا من خسلال ننشيط 
مستويات معرقية متعددة وتفاعلها ؛ : تعرف أحدها معرفة تكاد 
تطغى على ماسواها , ثم نجهل . بل نتجاهل . امستوبات 
الأخرى . المستويات المعرفية الأخرى التى طال إهمالها نتيجة 
رع تدان لطاع المسراز سا ارا اا بفسرورة 
كبتها ؟ 


يطلق على تلك المعرقة و الأخسرى» أساء عدة مثل : المسرفة 
البدائية . أوغير الناضجة , أو الْمفّلة . أو القديمة , أو اللامتميزة ٠»‏ 
أو العيانية ‏ أر الأسطورية » إلى غير ذلك7* . وقد أكد فرويد أهمية 
هذه العمليات التكوصية . أو العمليات الأولية كها أسماها(؟» , التى 
تعد بميزة لكل من الأحلام , والقصام . والمجتمعاث البدائية ؛ 
والطفولة المبكرة . وقد أشار كذلك إلى أهميتها فى عمليات الإبداع , 
لكنه لم يغال فى إمكانية قيامها مستقلة بعملية الإبداع حنى تمامها ؛ كما 
فعل بعض تابعيه . وقد انتبه أغلب الباحثين إلى ممارضة ذلك الانجاء 
الذى يُعلى من قيمة اللاشعور فى عملية الإبداع ؛ على أساس أن 
العملية الإبداعية هى الولاف الاعلى لكل من العملييات الآولية » 
والعمليات الثانوية . وقد اقترح سيلفانو اريت اسها هذا الولاف الأعل 
الذى يشمل العمليتين معا , أطلق عليه اسم العمليات الثالئيةة'' , 
مؤكدا . مع غيره ٠‏ أن الإبداع لا بد أن يتصف بالإحاطة» 
والتكيف , واحتواء الواقع : والحوار معه . من حيث إنه درجة فائقة 
من التكامل . 

فهذا هو ستوى الجدلية التى نتاجها الإبداع ؛ جدلية بين ماهو 
بدائى ( كل , أولى . مدغم .. . ) وما شر منطقى ( تسلسل ٠‏ 
مفاهيمى ٠‏ ثانوى . . ) . فهل ثمة مستوى جدلى آخر بين نا 
الجمدلية فيها هر إبداع فى أى مرحلة من المراحل ٠‏ ونائج 
( رغم غائيتها ) هوالجنون ؟ ولكن يجدر ينا أن 
السؤال إلى مرحلة لاحقة من الدراسة ؛ و! 
المستوى الأول ٠‏ لنتدارس من منطلق معرفى - كما ذكرنا - ذلك 
المستوى المعرفى البدائى الأساسى اللازم للمشاركة - المباشرة أو غير 
المباشرة - فى مسار العملية الإببداعية فى كل مراحلها . 

ولسوف نستند فى هذه الققرة أساسا ( وليس خاثيا ) إلى فكر 
ه سيلفاتو أريتى » ء لما له من باعفى دراسة كل من الفصام ١7‏ والنمر 
النفسى والشطور؟9© » ثم بما أسهم به فيما هو تنظير لطبيعة 


الإبداع 
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يقدم أريق رؤيته لعملية الإبداع بوصفها تعبيرا ولافيا فائقا عن 
تشكيلات معرفية مضفورة من أكثر من مصدر ومستوى للمعرقة . 
فى ذلك يؤكد أهمية المرحلة الأولية للمعرفة » وبخاصة مرحلة 
« الصورة » 10286 , ومرحلة ماأسماء الإندوسبت 8800076 
. فهو برى أن أطلاق سراح ٠‏ الصورة » لكى تتحرك فى حرية ؛ هومن 
أولى الخطوات الدالة على إحياء مستوى المعرفة الأقدم ء كيا يرى أن 
هذا الإندوسبت - المكد 19) ه و أساس المرحلة اللعرفية الثالية لمرحلة. 
الصورة , الذى يرى أريتى أنه بنشاطه الضاغط هو المحور الجوهرى 
العملية الإبداع 

فالصورة تتحرك فى الحلم . فإذا نجحت فى مسارها هذا . وهر 
الطريق الأسهل , نقد لا يلزم إبداع أصلا ؛ وقد لا تتجح فكت » 
فتتحول إلى مسارات بديلة ؛ فإما أن تَضْغْط فتظهر فى الوساد 
الشعورى العادى بلا احتواء ولا تطوير ؛ فهى عندئذ الهلوسة 
( المرضية فى المادة ) ؛ وإما أن تتمشل فى عمق الوعى . حافيزة 
المستويات الأرفى لاحتوائها ؛ فهى عندئذ الإبداع ؛ وذلك حين 
يصاحب ظهور الصورة عملية إيسابية من التخيل ٠‏ تقوم بشندعهم 
الصورة أو إضعافها أو إبدالها أو استعمالها بعدة طرق . ذلك بأن هذه 
التحويرات إنما تكون فى متناول الفرد الفادر عمل استعمال مستويات 
غتلفة من النشاط العقل , فيستطيع أن ينتقل من خلال ذللفا حبكت 
وذهاباً من أعلى المستويات إلى أدناها . لكن أريى لااياليع نمق 
مجرد حضور » الصورة فى إنمام العملية الإبداعية [؛ دان تمتها 
اترجع أساسا إلى قدرتها على الحركة , را نتيجة لأل«الطاقة.بالسبية 
إليها تكون طاقة طليقة تتتقل بسهولة من صورة إلى أخوي ( بكس 
العمليات الثانوية ٠‏ حيث نظل الطاقة مرتقلة اوضرع آرتياطا 
شعرريا ممنطقا , خادما لخدف محدد من قبل ) . حتى التخيل تفّسه ٠‏ 
لا بمكن فى انه أن يصنع إنتاجا إبداعيا ؛ ولكن هذا وذاك فد يكونان 
نواة لعملية إبداعية تالية , 
أما الجانب الأهم فى العملية الإبداعية فهو ضغط المعرفة الأخرى . 
النى أسماها أريق : المعرفة إلشة ومتاندوم كسامطجردسم 
ررة )2191 التى نفضّل أن نسميها المعرفة « الضبابية 
» , التى تضغط لكى تظهر , أو تضغط على أمل أن 
0 - غيرها من معرفة أحدث وأقدر عل الحركة 

جية ك بأنه ليس من طيعة العرفة 


فى الداخل با لك ل 
صورة » أولفظ » أو مقهوم . 


وهى نتكون أساسا ما أسميناء ٠‏ المكد » » حيث إن اللكد هوتنظيم 
كل أولى لخبرة سابقة من || 
الأشياء . والحركات ؛ فهو 
إحلانما فى ألفاظ (كيا هى ) ؛ وهر كل م 
وانفعال , وحفز , وفعل ؛ ومن ثم فهو فى شوق دائم إلى أن يظهر 
بصورة أو بأخرى ؛ فإذا وجد طريقه إلى الحلم كا هو ( حيث ثمة 
أحلام كلية . بلا ألفاظ تحكى - أو لا تحكى ء تظهر بصورة 
مدغمة ) ٠,‏ أو مترجما بالحكى ء أو بالتفسير ( التقريى حتما ) - إذا 
وجد المكد طريقه إلى الحلم هكذا ء خف ضغطه قليلا أوكثيرا » وإلا. 


جدلية الجنون والإبداع. 


كان عليه أن يسلك السبيل الأمبعب إلى ما هو إبداع . ويعترف أربي 
أنه فى مرحلة معلوماتنا الحالية لا يمكن الحصول عل دليل يمكن عن 
طريقه إثبات وجود ماهو « مكد » . لذلك فهو يقرّبان هذا المفهوم 
سوف يظل إلى أمد طويل بعيدا عن ممال التناول العلمى ٠‏ ولكن 
أريتى يشير إلى دلالات غير مباشرة على وجود هذا ا مستوى المكدى من 
المعرقة فيما نصفه أحيانا بألفاظ مثل د الجو العام » ؛ أوه الترججه » » أو 
« الخبرة الكلية » » أو ما أطلق عليه فرويد تعبير ه الشعور المحيطى » 
ناعم" عنصدع06 . ويذهب أريتى إلى أن جزءاً أكبر من حياتنا 
القاهيمية إنما يلتحم بشكل أو بآخر بقابلاته المكدية ٠‏ أو بتحور إلى 
أشكال مكدية غائرة . ثم يستطرد ذاهبا إلى أنه ينبغى أن نتدرج من 
ذلك لتقول : إن الشىء نفسه قد يصح بالنسبة لكثير من النشاط . 
المعرفى الذى ٠‏ ينبسط » (01080)من 108) فيا هر إبداع ؛ ذلك بأنه 
لا ينبغى لنا أن نصدق أن كثيرا من مظاهر حياتناالمفاهيمية النى ترتد 
إلى المستوى المكدى ونتراجع إليه . إنما نفعل ذلك لمجرد أن تهرب من 
القلن أو العصاب أو الخطر ؛ فالشخص البدع بناج أيضا إلى أن 
ينسحب من النظم الثابتة والصحيحة والجامدة » إلى مرحلة سابقة من 
لمدغمة ؛ أى إلى هذا الوعاء الكبير المذيب » 
يعدم التحديد » وتوحد الما 
مع الزمن التتبعى . الذى يتم فيه حدوث التحورات غير المتوقعة . 
وكا قلنا إن تتشيط و مستوى الصورة 


» قد يجملها تظهرفى حلم ء 
أوتقتحم وعى اليقظة فى جنون » أومحرٌك وعى الإبداع ٠‏ 
المستوى المكدى قد يظهر فى الحلم , أو يكون أساسا للإبداع ( انظر 
بعد ) » أو قد يبدو عرضا مرضيا فى الجنون. . 


؛ - إيضاحات , وتحفظات ‏ وطبيعة التنشيط. 
ونحن إذ اف أربي من حيث المبذأ على ما ذهب إله من 
أ ثم أساسيّة المكد كتلة 
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خخوفا من أن تتتقل هله الرؤية وهله الموافقة بطر تجزيئية » 
تختصر عملية الإبداع إلى ما يبعدنا عن مسئولية الإحاطة با بجا 


الإيضاحات المكملة » والتحفظات 
: بل ارق وعدا الرية ٠‏ وطبيعة العلاقة بينا في 
أولا : 


ل 0 

. .. فإن المسألة أكثر تعقيدا » وتكثيفآء فى 
الأمر . ومن خلال تبنى المفهوم الاحدث للبصم ؛ وفعلنة 
للغارتات فل سرام س1 أن نفهم العلاقة 
ن الإدراك الجشتالتى : والذاكرة الكلية ؛ وتعدد 
( بنيات الوعى ) , من جهة . ومفهوم 
أخرى . وأهمية هذه الإطلالة هى أن هذا 
الأساسية التى يستمد منها الإبدا 
اذه المستويات المتبادلة فى 
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يحجى الرخارى 


وبتعبيرآخر » فإن الإبدا يفط أكثر من مستوى من مستويات 
الوعى ( على أساس أن كلا منها تنظيم كامن وليس مجرد مفردات 
معلومات متجاورة ) - ينشطها من كموتها إلى ما هى ٠‏ وفى 
الوق إلى ما تتخلق منه مع غيرها من مستويات لا تتنحى 

تبادلا 000 
ثانيا : إن مستويات الوعى بما هى تركيبة كلية شديدة 
التداخل , لا ترادف تلقائيا ما هو تعدد الذوات” ؛ فهى 
بنيات موازية ومتداخلة أكثر منها مترادفة أو متطابقة . ومن هذا 
وذاك يجدر بنا أن نتتبه إلى أن الذى ب: اليتضاعل فى جدل 
0 
٠‏ بقدر ما هو مستويات وعى وذوات كلية متضاعفة فى 

الوقت نفسه . 


الم تان قضية دافع التتشيط » فهل نستسلم لرؤية 
الضغط المعرفة الأولية الملحة للظهور ». 
ما أصابها ‏ وتعانيه ‏ من إنكار . وكبت . أم أن ثمة 
ببا آخر وطبيعة أخرى ( دون إنكار هذا الضغط املح ) ؟ 


'بد أن أثبت أنى مررث بأريع مراحل إزاء هذه 


١‏ - فقد رأيت ابتداء أن التنشيط إنفا يحدث فا آل ةأرم 
الانتقال من مستوى أدى للصحة النفسية إلى مق أغيل 


هذا بالنسبة ل يحدث عل مسار الحمو التصرل للك 1127177 


كذلك أن خبرة إبداع ما هو ناتج رمزى خخارجى مثبث ( على 
فترات ) هى بشابة خبرة مؤقتة . وبديلة , لمذه الثقلة 
النمائية1 , إلا أن هذا الفرض لم يحدد اعل بين لى 
مستوى وآخر , بل أكد ترجيح وسيلة ( قدرة ) توازن عل أخرى 
ما هو موجود أصلا منذ البداية ؛ وكأن المسألة هى صراع مرحل 
لترجيح قدرة ما ( أسلوب نوازن ) على أخرى ( ترجيح قدرات 
الخلق على عقلنة الرؤية مثلا , أو ترجيح الوسيلة الدفاعية على 
الوسيلة الإبداعية لتحقيق التوازن وذلك دون تفاعل أوجدل 
أي تكامل . وكاثت هذء المرحلة نصف مرحلة فكرية سكوثية 
7 - فى الأغلب - بما يسمى علم النفس الإنساى الذى يؤكد 

غات إن »در ل يضق 


ية قدرات الإبداع » ٠‏ وكأنها ملكات 
0 0 ذلك فإن سِ 


الإبداع حياتيا فى الفعل اليومى » دون حاجة إلى تسجيله فى ناتج. 
نشكيل رمزى . ومع ذلك فقد ظلت هذه المرحلة تمثل فكرا 
ر)ء بعيدا عن الأساس البيولئوجى (ب) . مغفلا 
الوحدات الأساسية للمعرفة وصورها التركيبية المختلفة 
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(ج,) ء ومهملا طبيعة حركية العلاقة الإيقاعية الجدلية المنتظمة 

والمنظمة للوجود | ىء وأخيرا (د) ٠‏ بطىء الإيقاع ( مما 

يتناسب مع سكونية موقفى حينذاك ) . 

١‏ .- ثم اقتربت بعد ذلك من القضية من خلال بعد بيولوجى 

أعمق . ذلك بأ عدت أنظر إلى التنشيط ونتاجه الإبداعى من 
خل غريزة العدوان ( والجنس من زاوية 0 


إل الالتحام بالكل الأرقى والأكث تعقيدا ؛ وهوما بج عن 
ذلك إبداع تشكيل بديل ٠‏ أو إبداع حيان متصاعد . وقد كان 

فى الغرائز فى هذه المرحلة مرتبطا أساسا يبحثى 
عن صورة جدلية ولافية وقادرة على احتواء الغرائز درن الاكتفاء 
بالإبدال الأرقى ( التسامى ) , الذى تمادى فرويد فى تأكيد أنه 
الوسيلة الثل للتحكم فى غريزة الجنس بصفة خخاصة . ومن هنا 
استطعت أن أميز أيضا بين الإبداع البديل ( بالنسامى ) والإبداع 
الجدلى المشتمل على فعل الغريزة فى أرقى درجات تكاملها . 
سواء فى جماليات التواصل النابعة من حفز الجنس فالالتحام به ه 
أم من أصالة الإقدام المواجهى , النابعة من ججدل العدوان 
بالمعرفة الأحدث17') . ود مثلت هذه المحاولات فى فكرى 
اجتهادا مؤلما لاحتواء أكثر القوى بدا أ ار الكت 
بنائية ؛ ولكنى عجزت حتى ذلك الحين عن أن أنبين طبيعة 
وحدات التفاعل الأولية . 


8 - ثم انتقلت خطوة فى انجاه آخر , مقتربا من بدايات النمو 
إلفسى من ناحية ( حيث يبدأ الكائن البشرى خطوانه الأرلى 
أمطروحا بين جرعات متراوحة من « الأمان » و التوجس » 
معا)ء, فى الونت نفسه ‏ من ناحية أخرى ‏ من تناول 
مسألنى الإبداع والمرض النفسى ‏ على مسشوى بذاته ‏ من 
خلال حركية جدلية أكثر عمقا , وأدق تفصيلا . ففد ميزت . 
فى عمل تقدى ا بين رباعيات الخيام . وسرورء 
وجاهين4 الإبداع ويمتواه لدى كل منهم يما 
يتناسب مع جرعة 0 أو التوجس وطببعة العلاقة 
بينهما » وافترضت فى ذلك احتمالات ثلاثة , فرأيث أن « ثقص 
الأمان » إذا كان هر الدافع إلى الإبداع أساسا منحنا مثل 
رباعيات الخيام » ؛ وجعلت الاحتمال الثاني ؛ وهوه فرط 
التوجس » , مبررا لنوع الإبداع ومحتواه كرا ظههر فى ٠‏ اهجوم 
الدفاءى للتلاحق » فى رباعيات سرورء وأخيرا جعلثت 
الاحتمال الثالث . وهو «نئاسب جرعتى الأمن والتوجس . مع 

غلبة الأولى » وحركة معا حركة نشطة دا 5 
طبيعة رباعيات جاهين . وقد وضعت المقابل لكل من 
هذه الاحتمالات الشلائة مرضا نفسيا بذاته. أوعلة 
أمراضص!'» . وقد أشرت فى هذا العمل نفسه إلى ما أعنيه 
بطبيعة الأمان » من أنه ليس هو المفهوم السائد يمعنى « الحب ٠‏ 
أو« الحنان » أو الأمومة » , لكنه « تناسب العطاء نوعا , 
وكيا - مع الحاجة نوعا وكبا» » كبا أكدت علاقة الإبداع بهذا 
« العطاء » الكاق ء وطبيعة هذا العطاء من كونه ه معلرمات » 
( بالمعنى الأعمق لرسائل المعنى والتواصل ) مننظمة ومناسبة 
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( أوغير ذلك حتى العكس ) : ه .. . إن عدم الا: ظام 
والتناسب جرعات المعلومات المؤمُنة والمشكلة لا ينتج عنه 
بالضرورة مرض نفسى ء بل يمكن أن تنظر فى وجهه الآخر 
لنجده هو هو وراء مختلف أنواع الإب 

ومن ثم جاءت هذه النقلة ‏ بل ١‏ 
الكامل عبا سبقها ‏ لتعلن بدايات نظر أعمق فيه| هو جدا 
حتى إننى أشرت إلى ذلك مباشرة فى ذلك العمل نفسه , وكيف 
أن حركة التناوب بين الفرح والاكتئاب ( فى صورتها الإبداعية ». 
وبدرجة أفل فى صورتها المرضية ) ليست حركة بين قطيين 
متنافرين كا بيدو من ظاهر اللغة وشائع الاستعمال . . ولكنها 

ئة يبن نشاطين , كلاهما ( وخاصة فى وجهها الإسداعى ) 
ينشأ من توازن الأمان والتوجس فى حركة نشطة ( أكرر : وليست 
حركة نسوية ساكثة ) . ويتأكد المنظور الجدلى هنا من القول بأنه 
« ... لكى يسمح بهذا التجاوب الخلاق إننا نتوقع أن تكون 
جرعة الأمن ( مع وجود جرعة التوجس ) حقيفية وعميقة ٠‏ وف 
الوقت نفسه ناقصة وواعدة . . » , لأصل فى || 
منبعا مشتركا للمرض والإبداع فى حالة جاء بصفة خاصة ؛ 
وهو الأمان المسنود بدعم التوجس , وأن ثمة مصبا أعل وم . ٠‏ 
الأمر الذى يظهر هنانى تطور اللغة ووظيفتها . ويتاكد حل مََلوَي, 
النموالجدلى » . فى رباعيات جاهين ٠‏ 

وهكذا حدَّدتُ هذه المرحلة من فكرى إضافةادالة.» جأوزت. 
التوازن القدراق » . وه الدفع الغريزى » ( دون رفضَينا) ٠‏ 
لنقتحم عمق حركية « المعلومات » الشاقضعة وغتيل التضيرة 
وطبيعتها . لكنى لم أكن بعد قد تكشفت لى الطيعة لتوْلوجية 
الأساسية في إسهامها فى عمليتى الإبداع والجنون ٠‏ 


أخيرا إلى أن هذا التنشيط لمادة الإبداع لا يمناج 
مثير أصلا . سواء كان هذا الثبر هو نقلة من 
ازن صحى أرهق أو استتفد أغراضه , أو كان ضغطا 
من غريزة أهملت أو كبتت ‏ أو كان نتيجة لعدم كفاية أو توازن 
جرعتى الأمان والتوجس ؛ إذ وجدت أن هوب أساسا- 
جزه لا يتجزأ من عملية مستمرة » تحدث تلقائيا كل يوم 
وليلة فى الدورة الليلتبارية , بما يشمل أساسا دورات 
الحلم/النوم 2506 , وأن صور الإبداع تختلف باختلاف 


النتاج . ومن ثم فإن الإبداع هو دورة حياتية طبيعية ها صور 
غتلقة . ليس أقلها إبداع الشخص العادى الذى يبدو فى صورة 
استمرار لسلاسة مرونة وجوده المتصاعد . والذى يصب فى اطراد 


سلسلة نوعه 

وقد ارتبطت هذه النقلة الأخيرة برفض التمييز الطبغى لمن هو 
مبدع من ناحية , ورفض نصور صدور الإبداع من قدرات 
خخاصة متميزة من ناحية أخرى ؛ ذلك لأن الإبداع من منظ 
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الإبقاع الحيوى ‏ ليس إلا ناتها الدورات حياتية منتظمة 
ومطردة وحتمية للحركة البيولوجية المتناوبة المتفاعلة أبدا . ومن 
خلال ذلك تبين لى دور فيض ال معلومات ٠‏ وكذا 


دور تنشيط الذوات الكامنة » ثم دور تحريك مستويات الوعى فى 


جدلية الجنون والإبداع 


حركية النمووالإيداع . وبتعبيرآخر فقد اند ت إلى أن ما يتنشط 
تلقائيا ودوريا فيصبح مادة الإبداع الأولية ليس هو أساسا# 
ما أعمل أو كبت ( معرفة أولية مكبوتة ‏ أريق ) مما لم تسح له 
فرصة الظهور للتعبير » كرا أنه ليس برد الدفع الغريزى الباحث 
عن احتواته فى شكل أرقى , كما أنه لا يتعلق بالضرورة بعدم 
اسب جرعتى الأمان والتوجس الأوليين » وإنا هوكل مالم 
يُمَْل تمثلا كاملا ( بيولوجيا ) فعجز عن أن ينمحى /يلتحم في 
كلية النموء فظل قلا ضاغطا يبحث عن فرصة جديدة مع كل 
تنشيط دورى تال , ليجد مكانه الغائر فى ( والملتحم ب ) الكل 
النامى . ذلك بأن عملية الإبداع اليومى الحيوى إنما هى دفع 
٠‏ ولكنها قد لا تكون كافية 


صورتها التشكيلية ناتها إبداعيا فى وساد الوعى القائم ؛ حيث 
تبرى عملية الجدل فالولاف برموز وتشكيل معلن ومسجل ٠‏ 

على أن هذا لا يعنى ‏ بداهة ‏ أن كل من لا يعيش خبرة 
الوعى الظاهر ذى الناتج الإبداعي تشكيلا رمزيا مسجلا » هو 
مبدع حيوى تلقائيا وحتم| ( اللهم إلا عل مستوى تطور التوع ؟ 
وهو ما لابمكن الجزم به ) بل إن الأرجح أن من لا يسلاع 
( إنتاجاً واعياً ظاهرا ) هر متجمد عل المستوى الحيوى ٠‏ وأبكم 
على مستوى الشائج الرمزى الواعى ( انظر بعد ) . كبا أنه 
لا ينبغى أيضا أن نتصور أن تأكيد تلقائية التنشيط ونوابية الإيقاع 
الحيوى يتضمنان أى ترجيح لإلغاء دور الإرادة الفردية ٠‏ 
وميسثولية الرؤ بة ٠‏ وأرضية التركيب الشخصى ؛ فإن النقاط 
الفنيط , بل السعى إلى استثارته , والمشاركة فى توجبهه ١‏ ثم 
تحمل مسئولية الوعى به , والحيلولة دون إحباطه ؛ فالصبر عل 
عدم الإسراع بإجهاضه بالإضافة إلى تعهده فصقله . فرفض 
إرعابه , والنبوض بثقله . فاكتشاف نقصه وحوار نقده ‏ كل 
ذلك وغيره هو وظيفة التوجه الإبداعى الإرادى الفردى لكل 
مدع فل حل 

وهكذا انتهيت إلى ما أنا فيه الآن ؛ إذ أخطر خطرة جديدة فى 
اتجاه دراسة طبيعة التفاعل بين وحدات هذه المادة المنشطة 
والنَسْطة . بما يسمح بفهم بعض جدلية محتمئة بين ما هو إبداع 


لكن ثمة تحذير واجب ابتداء ‏ يعرفه كل من اقترب من هذه 
المنطقة قتصور إمكان ة الكتابة أصلا عن الجدل . ذلك أن 
٠‏ . . الكتابة عن الديالكتيك ( هى ) ضده , أو هى مستوى من 
أو بصيغة ثالثة أقول إن هناك مسافة بين 
بة الجدلية » 299 . وقد انتبهت إلى ذلك منذ 
زمن*") . وحتى هذا المقتطف السابق وقفت منه موقفا يعلن أنه 
. لا مفر من المغامرة » ولتكن الكنابة ععن الديا 
قال المقتطف ‏ هى حركة فى فعل الديالكتيك ذاته » إذ هي 
ضده حالة كونها تكتب عنه » . لكنى رفضت أن تكون ثئمة 
« مسافة بين الوعى الحدى والكتابة عنه . ولعل ما وصلنى هو 
الفرق ( وليس المسافة ) , والمواجهة المتداخلة بين الوعى بالجدل 
والكتابة عن الجدل ؛ فالوعى لا يكون جدليا أو غير جدلى ؛ هر 


م 
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يحى الرخاوى 


جدلى بالضرورة وقد نعى جددليته أو لانعيها . والكتابة 
لا تكون جدلية أو غير جدلية ؛ فالكتابة هى اغتراب ضرورى 
يضحى بجزء من الوعى ( الحدلى ) فى سبيل التواصل الآنى ‏ 
ولتابين نقل الخبرة الإنسانية عبر التاريخ 296 , 

وانطلاقا من هذا الاعتراف بالعجز ‏ واختراقا لهذا المأزق » 
أبدأ بمحاولة تحديد متواضعة للكشف عن الوحدات الأولية 
للحركية الجدلية ( أو التفكك التحلل ) على الرغم ممافى ذلك من 
خاطرة بتعا عن جوهر طبعة ما أحاول تقدهه » لكف لا أجل 


المستوى المعرفى البدائى فى الجتون والإبداع : 

ولسوف أكتغى فى هذه المرحلة بالتحرك الممكن فى عحاولة 
ا ال ين 
من حرية الحركة من ناحية ٠‏ ومرونة الكلية غير 
1 من ناحيية أخرى . كذلك فإن التوفف عند مرحلة 
تنشبطهما فحسب إنما يظهرهما كها لو كانا بديلين متنافرين ٠‏ 
ودوك المتتن اركاهان ار 

٠. لجنون‎ 
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فى الجنون : 
اتظهر المعرفة البدائية فى الجنون فى شكلل تبباشير» أرغير مباشر ؛ 


فبثلا أن نعد الهلوسات الحسية بعآئة0' 0 
شيط سترى لصورة ‏ وتدلك و را 1 


تفكير الطفل والبدائى (مع التحفظات ‏ 
حدث غامض ملح ويقينى » حتى لو يُمْبّر عنه فى ألقاظ. ٠‏ على نحو 
قد ينعكس عل تعر وجه الفصامى الذى يعيش فى يقين ها . « . 
والفصامي إذ يتراجع إلى متطقة عميقة من وجوده . يعيش إحياء هذ 
الوحدات الأولية بعد تفككها . وهو لا يستطيع الثعير عنها كبا جاه 
ف الث » فا لتطاع ذه فد ) ترج فى شكل أعراض جسمية غير 
متماسكة : 


٠‏ شىء يتكور فى جو 

يمشى يان ضلوع 

يضاعد حنى حلقى 

فأكاد أحس به يقفز من شفتى 7976© , 
وكثراً ما نشاهد هذا العرض عندءالقصامى حين بهم بالكلا 
٠ : 1 0‏ وكأنه إما أن يكون قد عدل عن 
( وهذا العرض ) ورد 
المتن ( هكذا ) ليؤكد حقيقة عجز اللفظ عند القصامى عن نقل هذه 
الخبرة الحشوية ( التكوصية ) فى ألفاظ . . :© _ 
ولابد أن أعترف هنا بما خطر لى لاحقا من ترجيح أن تحريك هذا 
المستوى الإبداعى لدى لاصف معايشتى لخبرة الفصامى فى متن شعرى. 
أخذا 


( هكذا ) قد يكون نتيجة لمحاولة ضمنية ٠‏ هى أن أواكب ايض با 
أحدث بى من تنشيط » إلى ما عجز عنه من وصف ؛ فقاد رُحت 
أتقمص مريضى الفصائى وهويحث عن اللفظ الذى يترجم صرغته 
أو استغائته » قلا يجد لفظاً قادراً ب أن يحتوى تلك المشاعر 
النشطة اللا متميزة » ولا يأمل فى أن يهد من ب اله صافتات 
فيتقبل ععجزه هذا بوصفه لغة حقيقية » حتى لولم تل فى ألفاظ : 

أحكى فى صمت عن شىء لا بمكى 

عن إحساس ليس له اسم 

إحساس يفقد معناء 

إن سكن اللفظ ايت 
وكأن المسألة ليست مجرد عجز عن التلقّظ » وإفا عي متت 
رفض لذالك ؛ إذ يظهر أن الفصامى إنما يتخذ قراراً بان الألفاظ: 
الجامدة المحددة الأبعاد ( الميتة ) هى قبر مظلم لهذه الخبرات المعرفية 
الْنشّطة ؛ فهو برغم علمه مماهية الآداة اللفظية المشاحة للتعبير عن 
استغاه مثلأء لا يدها (كالية) فيصرغ بصعده حين لا تسعفه 
حروفها الجامدة المقولبة . ٠‏ لم امتغية , ٠‏ ثم النقضّة عليه : 

« وبحثت عن الألف الممدودة 

وعن اهام 

وصرخت بأمل صمت 

لم يسمعنى السادة )2590 , 
وبالرغم من أن الفصامى هو الذى لم ينطقها أصلا فإنه يلوم 
الآخر ء وكأنه ( الآخر ) هو المسثول عن إهماله ؛ فقد كان عليه ( عل 
الآخر ) أن يسمع صرخة صمته مادام قد اجنهد. بما استطاع أن 
تكون أعلل ما لأ ينبس به ( وصرخت باعل صمت ) ٠‏ 
موقف المبدع عن المجنون ؛ فقد يصف 
المبدع هذه الخبرة نفسها بألفاظ » وقد يترجمها إلى مفاهيم , وقد يمنويها 
فى كل أكبر » وقد يغوص با إلى مستوى ( مستويات ) أعمق ليصعد 


التى لم تسعفه . بل عن الآخر 
تناثر» بدما باللفظ » ليحل غحله 
العيئق . والبداثى , والمجسد , ثم الْْقْض : 
٠‏ وارتدث تلك الألف الممدودة 
تطمننى فى قلبى 
وتدحرجت اهاء العمياء ككرة الصلب. 
داخل أعماقى ,00 . 
فإذا انتقلنا من هذا المستوى السيكوباثولوجى لشرح 
المستوى المكدى عند الفصامى ( دون الانتقال إلى ما بعد 
إذا اتقلنا إلى عرض بعض الأعراض كبا تظهر مب 
الفصامى , التى يمكن أن نعزوها إلى الإعاقة نفسها . فإننا يمكن أن 
نعد عرض « عرقلة التفكير » 131001 اله7:00] عجزا مز فنا عن ترجمة 
التنشيط . وكذلك عرض « الربكة » (1ف«عام2567 عل أنه إعلان 
لتداخل مستويين منشطين معا ء وكذلك و الخلط » 8واقنةم0© عل 
أنه درجة أخطر من هذا التداخل لما هو أكثر وأغمض ٠‏ كا قد يدل 
عرض الانحراف بالمسار؛##صعانهمء2 أو الاستجابة فى غير الانجاه 
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رسي التصريب ) ومناماهط عمط عل الْرّاحة بين تيارات مُنْشّطة 

. وأخيرا ققد يكون الناتج المرضى أظهر ما يكون فيا يصيب 
ا للمزاحمة فالإفشال ؛ وهوما يظهر 
فى شكل أعراض مثل : تسراخى الترابط 06 0©55مودم1 
ومناقمكعة , والتفكير العهنى جمنلمف18 بإاده8/0! » وفسرط 
التداخل موس لم1 00:6 ,. 


وهكذا نري كيف أن تنشيط المعرفة البدائية إنما يظهر فى الجنون 
ار 0 المفاهيمية . لكن هذه المعسرقة 


تكيف ذلك ؟ 
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تكامل ( جدلية ) مستويات المعرفة فى الإبداع : 

جدير بنا الآن أن نذهب إلى أقصى الجاتب الآخر لنستشهد يبعض 
خبرات المبدعين ممن استطاعوا أن بلتقطوا بعض معالم هذه المرحلة فى 
بدايات الإبداع بخاصة ( أو قبيل ذلك ) : على أساس أن هذا 
التنشيط البدائى كان هو المدخل لما تلاه . وسوف أحاول أن أركز على 
ماهره صررة » وما هوه مكد » فى بعض أنواع الإبداحالانن 
أساسا ؛ مع إشارة عابرة إلى ما نريد إيضاحه ما قد يتين اك راز 

فى الإبداع الوسيقى والتشكيل البصرى » لم يتميز به هذا وذالكأمن 
لله ا لسر مسي وصالة لايد ازا 20 
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١‏ - يصف نيتشه رؤية عمله زرادشت ٠‏ وكيف جاءته فى شكل 
٠‏ صورة موسيقية » فى أحد أيام فبراير 167 فى بلدة ريكاردر 
الإيطالية ٠‏ حيث استشعر علاقة منذرة فى شكل تغير غائر , وفى هذه 
المرحلة لم يكن عند نينشه أدنى فكرة عها سيحدثه به زرادشت ؛ فقد 
أخذت مرحلة الحضانة أكثر من عدة أشهرة؟"؟ . 

١‏ - يصف بيتهوفن عملية تأليفه قائلا وفى رأسى أبدأ 
بتطوير العمل بعرضه وامتداده وطوله وعمقه : وما أ أكون واعيا بجا 
أريد أن أنقله : فإن الفكرة الخلفية لا تغيب عنى أبدا ؛ إنها تتمطى » 
ونتنامى , فأسمع وأرى الصورة ماثلة أمامى من ككل زاوية ككأبا 
الم ل | 

+ - وصف روذنبرح ‏ فيها يتعلق بالإبداع ظاهرة تجسيدية 
عبانية أسماها عملية التماثل المكان أهكءهموه:ه0ة71"” ؛ وهى نوع 

من المعرفة التى ترتكز عل الصورة المكانية الماثلة » بدءا ماهو إبداع . 
وقد استشهد ( أيضا ‏ بعد بيتهوقن ) : 

] - بوصفث هنرى مور ( أحد التحاتين المبدعين المماصرين ) 
أن يفعله النحات ؟ 
3 فى أن يفكر ؛ وأن يستعمل الشكل فى حضوره 
المكانى المتكامل . إنه يحصل على الشكل المجسم داخل رأصه . . 
وهر يرى بعقله الشكل المركب فى كل ما يميط بد ؛ فهو يعرف كيف 
يكون الجانب الآخر وهر ينظر إلى الجانب الكقابل » . 


جدلية انون والإبداع. 


ب - ويقول أحد علياء اميكروبيولوجى رمن الحاصلين عل جائزة 
توبل ) 1 يصف كيف جاء ة تتعلق ب 

الزهات ٠‏ أنه : رأى تقسه واقفا فوق إحدى الذرات داخل جزئه 
الأتزيم 


لي بصبور بصرية 
وعضلية . ثم تتدخخل الكلمات بعد ذلك فى شكل سمعى تماما . وقد 
. إنه يستطيع أن يسترجع بإرادته هذه الصور 
فقد كان يستطيع أن ينتقل مباشرة من التخيل 
إلى التجريد ( الرياضى ) +90 , 

وهكذا نلاحظ دور حركية الصورة » والتجسيد العيان ١‏ والرؤية 
البصرية . والحضور الجسدى ‏ فى العضلات ‏ بوصفه جزءا 
لا بتجزأ من إزهاصات العملية الإبداعية وبداياتها وتخطيطها ؛ فى 
ممالات متعددة من الإبداع الأدى والعلمى والتشكيل . وفى الفقرة 
التالية سوف تركسز على نوع واحد من الإبداع الأدبى وهو القصة 
القصيرة ( المصرية العربية ) 
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1 
ولسوف نعتمد على مصدر واحد : استجابة للاستبار نفسه الذى 
أْسل لعدد من كناب القصة ونشر فى هذه المحجلة”""" . وسوف تقوم 
بمراجعة و ا: » نحاول من خخلالها أن نلتقط معالم كل من 
: الصورة » وه المكد » فى مرحلة الإعداد والإرهاص » وى خلفية 
الإبذاع يما 0 


هر اققحة القصرة ؛ خا تميزية من سر لأا هى صررة مكل 
أساسا : 


: إبراهيم أصلان؟؟‎ - ١ 
لكن بقية التفاصيل الثى لااتكتب ( مثلها‎ . .. ١ 
مثل كل الكلمات التى لا تكتب ) نظل سوجودة‎ 
.وحاضرة فى قلب ذلك القليل الذى يكتب . أقرل‎ 
لتفسى أحيانا : إن ما يقال يكتسب قيمته الباقية من‎ 
, » تلك الأشياء المجهولة والتى لا تفال أيدا‎ 
افنلاحظ هنا‎ 


- شعور الكاتب بحيوية وحضور مالم يكتبه , فى قلب نص 
كلمات عفله . 

5 - يقينه بأن ما لد عمل ( يكسبه قيمته الاقية ) هو قدرة ما 
رصد من كلمات غل أن تحمل . عل. قلتها النسبية ‏ ف 
من مستوى معرلفى أبعد غورا وأشمل كلية 

ج - شعور المبدع أن و هذه المعرفة الأخرى » شير قابلة للقول 
المباشر أصلا ( لا تقال أبدا ) . 

د - وصف الكاتب لهذا الذى لا يقال ومع ذلك فهر يصل من 
خلال الذى قيل ‏ وصفه هذا المستوى بكلمة و الأشياء » دون كلمات 
« المعاى أو المفاهيم أو المواضيع » . وهذا ما يشير إلى إدراك الكانب 


نذا 
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عيانية هذه « المادة الأولية النشطة و أوعلى الأقل 
نيثية فى ذاتها » وليست فى رمز حال محلها . 


2400+ أبو المعاطى أبو النجا‎ - ١ 
فأكتب القصة لأعبر عن شَّىء . أو لأمسك‎ .. ٠ 
ويعجزنى أن أتعرف عليه‎ ٠ بشىء يتململ فى داخل‎ 
 ةمئالملا قبل أن أضعه فى شراك الصيغة القصصية‎ 
أو لاجسد شيئا هلاميا يفتقر إلى التجيد يكتسب‎ 
معني 0ل‎ 

فتلاحظ هنا أيضا + 

معنى التنشيط الداخل الذى أشرنا إليه 
يتململ فى داخل ٠‏ 

ب - أن هذا الذى يتململ هو بعيد عن التعرف عليه فى ذاته كيا 
هو ؛ إذ لابد أن تصوغه إبداعية الكاتب فى تمليق مكتمل ( أضعه فى 
شراك الصيغة القصصية ) 

( وقد وصلنى لفظ الوضع هنا مما قرينى من معنى الولادة ‏ تضع 
كل ذات حمل حملها ‏ أكثر من معنى الحط والإنزال بداهة ). 

ج - وصف هذا المستوى المصرفى الأولى به الشىء ».( قنارن 
أصلان : ٠‏ الأشسياء » ) ٠‏ وف الرقت نفسه باغلانية , وأنال[ كي 
معنى بعد . ثم إنه لا يكتسب معناء إلا بعملية ٠‏ الإشيم#بفى ولك 
المستوى المحنوى إباه ؛ المتجادل معه 


الكاتب 


"'- إدوار الخراط :200 
٠‏ ... بداءة, تلق القم و22 
الأغلب . أوعلى الأرجح ‏ من صورة ؛ صورة 
تتشكل فى الوفت نفسه بأصوات » بكلمات . . 
وسواء كانت هذه الصورة لمشهد خارجى ‏ هو نفسه 
ساحة التفس المسفوحة ‏ أو لفعل يدور بلا انقصام. 
عن هذا الشهد الذى يضم الخارج والداخل ‏ 
والواقع واللا واقع . أو للتكسون الأولى 
المتحقق منذ أول لمسة للشخصية . . . . سواء كان 
ذلك أوغيره ٠‏ فهى أساسا صورة نتخذ لنفسها عل 
الفور جسدا من اللغة . وأظن أن لى لخت ؛ فهى 
تتخلق بالكلمة أوبنسق من الكلمات » بجرسها 
وإيقاعها وكثائتها . . . ٠»‏ وهى فى الآن نفسه تاق 
حسية ومدركة ؛ أى أنها نان حسية ومتجسدة . ولا 
طعمها ورائحتها وملمسها . ومُرتبة شديدة الحضور 
البصرى أماساء . 

وهنا نلاحظ : أولا : 
- تركيز الكاتب على المشير بوصفه و صود 

مشهداً أوفعلا ؛ فمن البداية تكاد الصورة تفرن الفعل بدورانه فى 

المشهد . والمشهد بحركته فى فعل ( برغم استهمال : أو) . 

الصورة ( ذات الحضور اليصرى فى الهاي ) بعملية 

بأصوات ؛ بكلمات . 


٠‏ سواء كانت 


ل 


ج - ربط «أ» به ب » ؛ فإن الصورة تتخذ لنفسها جسدا من 


اللغة 
د - أن هذا الجسد اللغوى له جرس وإيقاع وكثافة . قبل أن يكون 

له مضمون ودلالة وبعده . 
ه - أن هذه الصورة اللشوية « مرتية » متماسكة « وشديدة 


الحضور» , ثم هى فق الآن نفسه حسية ومتجسدة ( أ أنا ليست 
بة ‏ مفاهيمية أو مجردة ) 


صفتها ال حسية هذه توحى بأنها صفة عيائية حقيقية 


بية ‏ فهى حسية مُدركة ( لا مفهومة , ولا مفهربية ) . ها 
طعمها وراتحتها وملمسها . 
وكل هذا بضعنا أمام خبرة استطاع صاحبها أن يلتفطها لبصفها 
نه تحقق ما ذهينا إليه من طبيعة توى الآخر للمعرفة . 
متمنحا مُفتْحاً ( ساحة النفس المسفوحة ) . وفى الوقت نفه 
.يؤكد كيفية احتتواء هذا التنشيط البدائى ‏ من حيث المبدأ ‏ لينتقل به 


بما هر صورة سلبية آنية بديلة ٠‏ إلى ما هو صورة حركية متجسدة ٠‏ 
حاضرة . وكأنه بهذا الولاف الصعب قد حافظ عل كل الصفات 
الاساسية للممستوى المعرثى البدائى . ولكن فى شكل مفهومى شديد 
النضج ؛ إذ تجدد وتنامى باحتوائه المستوى الأول احثواء جدليا حي ؛ 
فهولا يكتفى بترجمة مستوى غامض إلى مسترى واضح ٠‏ ولا هر بنفل 
ما لا يقال إلى لغة سبق القرل بها , بل يخلق لخته القادرة على الاحتفاظ 
اللصورة بحضورها الحسى . دون الرضوخ لظهورها منفصلة 
أو مقتحمة بذاتها وعيانينها الفجة ( كها يحدث فى الجنون) 


“رنلاحظ فى هذا المقتطف ثانيا : 


علاقة الذات بالخارج . حبن ثتبين أن المشهد الخارجى هو نفسه 
ساحة النفس المسفوحة ( استقبلت المسفوحة هنا بمعنى الانساع انفتاححا 
على الخارج ؛ وليس بمعنى السفك أو الصلب ) . وتتأكد هذه العلاقة 
حين بجعل المشهد ( الصورة ) هو الذى يضم الخارج والداخل ؛ وفى 
هذا ما بين أن زوال حدود الذات إفا بحدث فى الإبداع من خلال 
الطمانينة إلى أن فمل الإبداع هو فعل ضام . فالمشهد لا يُتلقى 
من خارج ليثبر الداخخل . أو يقفز من الداخل ليوضح الخارج ؛ وإثما 
هو يشمل الداخل والخارج على نحو يسمح بسفح الذات بدون فقدان 
ادرو 

أما فقد حدود الذات عند المجنون فيجعله نهبا للا يُلفى إللبه ٠‏ 
وما يلقى فيه ز ضلال التاثير #ممعساكم1 أه ممتعساءط )19 , كرا 
يمعله كتابا مفشوحا لمن ( قراءة » إذاعة الأفكار طهناه«1" 
ههناكه 00 - هدذددم )100 )؛ فى حين أن الذات عند 
المبدع إنما تنازل عن حدودها طراعية لتحتوى العالم دون إاء 
ولتتحاور مع الخارج من خلال مسامها المرنة . فالحدود ليست جدارا 
فاصلا . كبا نشاهد فى العادى المتجمد ( انظر بعد ) , ولكنها جدار 
يتخلق باستمرار ؛ إذ هو جدار حيوى متون ونفاذ فى أن واحد . ثم إن 
هذا التحديد للذات لا يتم بحدود جدارية فحسب ( حتى لو اتصفث 
بالمرونة والحيوية ) ٠‏ وإغا يتم فى الوقت نفسه بحضورها المحميز حول 
وعى محورى يتخلق!*؟؟ . 
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الشديدة القصرء التى تتخلق فيها 
بدايات فعل الإبداع ٠‏ وذلك ق تعبيره . . المتحقق من أول لمسة » ٠‏ 
أوه عل الفور» . وربما أيضا تعبير « التكوّن الأولى » . وأهمية 
الإشارة إلى هذه المنطقة بهذا المُجهر هو أنها المنطقة مع الجنون 
فى اتقضاضه الصاعق فى بداياته الخفية ( كما تُكتشف من 
السيكوباثولوجى ) ٠‏ أو الظاهرة فى شكل أعراض مشل الضلالات 
الأرلية متقباء2 تإتهدمم2 , أوما يسمى الإدراك الضلالي عم 
متام ممع لمممتوس] 30 فى حين أن هذا التكؤن الأول ٠‏ 
وه التحقق من أول لمسة » . يضفر فى فعل الإبداع مع المستويات 
الأخرى , فإنه فى حالة الجنون يتمادى فى سوء التأويل , وتشويه 


تعاثرها , فلاتضضير ولاتكشل , ولاتشكيل , ولاترابط . 
ولا التفاف حول حور يتخلق ‏ فهو الجنون ! 


4 جد طوبيا :210 
٠‏ .. مدخل إلى القصة شحنة وجدانية تصرخ 
بداخل طالبة الوصول إلى القارىء ؛ شحنة نظهر 
وتنمو بسبب اخنلافات بينى وبين غالية من ْو 
بى ٠‏ ورفضى لبعض ما استقروا عليه!. .اير 
الشحنة أو الفكرة نبدا مبهمة بداخ لي ولكتهاً 
سرعان ما تتجل 
هذا التدطف إلى « شحنة » . « مبهسة» مويصفها فى 
البداية بأنها وجدانية » ثم يقرنها باحتمال أنها فكرة ».هذا تؤذاك قد 
بشي إلى ما سبق أن أوضحناه من طبيعة المكد ؛ من أنه مُدرك كل أو 
يصعب فيه فصل الوجدان عن الفكر . عن حفز الفمل ؛ فيصفه 
الكاتب مرة بهذا ومرة بذاك . وتفسير الكاتب لما يثير هذه الشحنة/ 
الفكرة/امبهمة بأنه د ا ١فه‏ عما حوله » هو تفسير متواضع . وغير 
مار فى الوقت نفسه ؛ لآن هذه المواجهة امتازمة مع الغير المختلف إنما 
تمثل فى العادة مرحلة سابقة , أو لاحقه . للتنشيط الأولى . كذلك 
فإن تصوره أن هذه الشحنة تصرخ للوصول إل القارىء . قد لا يشير 
إلا إلى استقباله لإلحاح هذا التنشيط على الظهور . ثم دوره هو 
- فإذا وجهته القارىء . ثم إن ارتباط الحركة بموضوع فى 
الخارج هو ما بميز توجه حركية الإبداع عن دائرية الجنون الغلقة ؛ 
٠‏ فالقارىء » هنا ليس بالضرورة هوه من بقرأ » ٠‏ ولكنه من يُوجد . 
ومن يتلفى . ومن يُسمُح , ومن يتحرك بجوار ؛ وهذا ليس تبوينا 
الدور القارىء المهم . خصوصا إذا كانت قراءة واعدة بحوار ؛ ولكنه 
عحاولة لعدم تخصيص حركية الإبداع بنوع خاص من التلقى . وى 
الوقت نفسه نحاول من خلال هذا المقتطف الانتباه إلى إإلغاء الجتون ل 
هو آخرء بدعوى اليأس منه (لم يسمعنى الآخر . . . ) ثم الاستغتاء 
عنه ( ياسأ مصنوعا ) بالمقارنة بالارنباط الواضح فى الإبداع يمن هو 
و آخر ٠‏ . قارئا أو غير قارىء 


© تجيب عفريل :نهل 
« . .. تدب حركة من نوع وما » ( التتصيص من 


«جعيوب وام يداح 


عندى ) فينشط الكاتب لتوصيلها إلى القارىء بعد 
أن تتجسد له فى شكل معين , ماهذه الحركة ؟ قد 
تكون «لى شىءوء أودلاشىء» 
بالذات . ٠...‏ 


فنلاحظ هنا تعبيرات « تدب حركة » وما ؛ فلم يستطع الكاتب 
أن يلتقط من هذا الذى يدب ( يتتشط ) إلا أنه من نوع ما » ؛ فهو 
ليس مجهرلا كل الجهل . كبا أنه ليس مدا بعْد . وهذا هر المكد 
ثم نلاحظ هنا تحديد استجابة الكائب ‏ مثل المقتطف الساب 
ثمة نوصيلا يلح للإنجاز. 


بأن 
وأن ثمة ه آخر » يتوجه إلبه التنشيط 


( تنشيط الكانب فى مقابل ما بنط من ديب الحركة ) ٠‏ صل نحو 
يؤكد الفرق بين حركية الإبداع المنوجهة ( لا المُوجهة ) ٠‏ ودوائرية 
الجنون المغلقة والمنائرة معا. 


الفرض الأصلى الذى يشير إلى أن الخنطرات 0 
بحركيتها وتوجهها أكثر ما تتميز بمضمونها أوهدفها ( المحدد) . 

وتعبير ٠‏ لا شىء » هنا لا يمكن أن يُؤخذ إلا بما لحقه : 
بالذات » ؛ والفرق بين هذه الظاهرة كما تبدث هنا وبين التفكير الجهنى 


فى الجنون هو أن التفكير العهنى غير المحدد هو بداية ونهاية ٠‏ فى حين 
أن ما يقابله هنا هو تجرد بداية الكانب بحروص يقينى لما قد 
يتولد بها ومعها ومنها على مسار ما نطلقه من طاقة ومادة فى تضافر مع 
سائر المستوياث 


00 


01 
رن .. ٠‏ سلديم من الإحساس يتكون داتخلى ‏ 
٠ 0‏ بطيئة الوقع . 
وتتخلق الاذكار من هذه الحركة السديمية للأحداث 
والشخصيات . . ويتوقف الحركة تكرن القصة قد 
تخلّقت فيها أسميه الفصة ‏ الكون ‏ الحياة الى هى 

أعل مراحل السديم 6. 
(1) فشلاحظ هنا تعبيره السديم » الذى هو اقرب عندى إلى 
ا 0 


؟ سريوسف إدريس : 


أريق عن المعرة ا ع 
للسدغمة ) . وتخصيص الكاتب أن هذا السديم هومن 
« الإحساس » “٠‏ ثقريب غير مُلزْمٍ ؛ فالإحساس فى هذه المرحلة 


مرادف للإدراك الأولى , وللحفز الغامض ٠‏ وللاتقعال المعسرقى ٠‏ 
وللتوجه العام ججيما . 

(ب) ثم نلاحظ كيف أن السديم هذا ليس مثولا ثانا ٠‏ بل هر 
حركة أساسا ( الحركة السديمية ) ٠‏ ومع أنه لحن بها د . . للأحداث 
والأشخاص » إلا أنها فى مرحلتها السديمية ليست أحدانا بذاتها 
أزاقتكسا متميزين بكر ماح فى » وأبزع فق اوقتا ققسةاء 
بأحداث وأشخاص وماء , 


اجأ 
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يمى الرارى 


(ج) ثم إن الأفكار تتولد من هذه الخركة ء وكان الأذكار هنا بى 
: ( أو تكله إلى ) ما كل به فى 
فهى ليست ترجمة الإحساس إلى مفاهيم 
بقدر ما هى تخليق لمفاهيم قادرة على استيعاب حركة السلديم . 

لد ) ولايخدعنا تعبير و هائلة الضخامة بطيئة الرقع » ٠‏ فتتصور 
من خلاله أن هذه المرحلة تحدث فى وحدة زمنية 
بأى مقياس ؛ فارتباط هذه البداية السديمية بالكونية » 
عملية إيقاف الزمن ( العادى ) على نحو يجعل الجزء 
هذا الإيقاع البطىء إلى حد الإبجحاء بالتوقف ؛ كا أن هائلية. 3 
هنا إنا تشير فى الأغلب إلى تمد الذات ‏ فى الكون ‏ دون فقد 
لحدودها ( بما بميزها عن الجنون ) . 


ت القصة القمرة ة تتميز يذلية الصورة وسرعة الإفع 
اوشدة التكثيف على نحو أء 
تنشيط 


للتكاملة ) فإن الشعر قدت 
أصعب وأدل ؛ فبالإضافة إلى أن الشعر ( الشعر) 
شيثا فشيئا بشرجمة مستوى إلى مستوى , فإن به انال العرفةٍ 
البدائية ٠‏ بل من إيفاعها وتجسيدها ٠‏ جرعة كأنية ليلل" 
ما ذهبنا إليه , على الرغم من أنها جرعة .لا تظهير ابلا التفصلة عن 
المحور الضامٌ . أو الصفل المفاهيمى . ولن اعرد إل ميرَمَستزيات 
الشعر هنا , مكتفيا بالتفصيل الذى أدى الَمَريصِنَق حال إلقصة , غير 
أننى سأقدم غوذجين عددين لمستوين متميزين كن كلكواق الكسرة 
أحدهما يقدم الجمال الشعرى فى صورة مفهومية بديعة . بعد احتوائه. 
لأثار التنشيط وإيقاع الصور . والآخر يقدم الفعل الشعرى بكل ثفله 
القيحم وامتحذى ولد , والخالق لفاهيم جديدة , والباعث لروح 
جديدة ؛ ونبض مغيرفى المفاهيم القديمة : 


١‏ - نزار قباق0”” 
٠‏ تأتينى القصيدة ‏ أول ما تأق ‏ بشكل جُمل غير 
مكتملة ٠‏ وغير مفسرة ٠‏ تضرب كالبسرق وتختفى 
كالبرق . لا أحاول الإمساك بالبرق ٠‏ بل أتركه 
يذهب , مكتفياً بالإضاءة الأولى الى يجدثها . 
أرجع للظلام انظ التماع البرق من جديد ٠‏ ومن 
تجمع البروق وتلاحقها , تحدث الإثارة النفسية 
الشاملة . ولى هذه المرحلة فقط استطيع أن 
أتدخل إراديا فى مراقبة القصيدة ورؤيتها بعقل 
وبصيرق 2 ٠‏ 
فتلاحظ هنا التقاط التنشيط الميدئى فى وحدة زمنية شديدة القصر. 
والتعبير عنها بمقياس الزمن العادى ( بعكس يوسف إدريس ) ؛ وهذا 
ما نفسره باختلاف زاوية الرؤ بة لا نوع الإبداع ( فبعضض قصص 
يوسف إدريس هى شعر أخمطر من بعض قصائد نزار) . حيث 
استطاع إدريس أن يغوص فى هذه اللحظات حالة كون الزمن قد 
توقف أو كاد . فى حين عبر نزار عن اللحظة نفسها بعد انقضائها , 
7 


وهويسيرفى ضره تْمُع خطف البرق 
فى ذ إثارة نفسية » ولا يخوض ثارا 
ضبابية ؛ لأنه لا يغامر بالشوقف داخل احتكاك نفريفاتِ حركية 
السّحُبٍ الهشة بضغوطها الختافرة إذ تشعل البرق , فان أغلب شعره 
بعد تنشيط المعرفة الأولى مستضيئا بها . لكنه ليس غارقا فيهاء, 
ولا صاعدا بها ( هذا بالرغم من تأكيده بعد ذلك أن تدخله الإرادى هو 
اللمراقية والرؤية أساسا ) . 


؟ - أدوئيسن9». 
«... إنها ( القصيدة) ؛ عام ذو أبعاد ؛ عالم 
تسوج مداخل كيف بشفافية . عميق 
بتلالؤ ‏ ... تقودك فى سديم من المشاعر 
والأحاسيس : سديم يستقل بنظامه الخاص » 
تغمرك ٠‏ وحين تهم أن تحضنها تفلت من بين 
ذراعيك كالوج » . 

فهذا هوامثال الآخر للمستوى الآخر للشعر( الشعر ) ؛ إذ تلاحظ 

هنا أن الشاعر يظل محتفظا بنبض المستوى الأول نفسه , حتى تظهر 

ملاحه فى القصيدة نفسها بعد اكتمالما , وذلك من خلال مظاهر 
التكثيف والشفافية وتعدد الأبعاد فى أكثر من تريجه «معاء . ثم إنه 
يستعمل كلمة « السديم » نفسها (مثل إدريس ) . ولكنه يستعملها 
الوصف القصيدة ذاتها ولبس لتفسير الحركة المخلقة لها . كيا أنه يعطى 
للسديم نفسه معام أوضح فأوضح ٠‏ وقدرة على التواصل ٠‏ بعد الناكد 

إن إحكام نظامه الخاص ٠‏ ثم يجمله ‏ هو نفسه أيضا فى المتناول ٠,‏ 

شريطة ألا يمبس فى حاولة الترجمة إلى ما قبله ( من قوالب مفاهيمية 

ثابية ) . 

هذا النرع من الشعسر يتقدم خسطوة عن أغلب أشكال القصة 

القصيرة ؛ إذ إنه لايلجا أصلا إلى الشرجمة من مسشوى معرفى إلى 

.بقدر ما بلتزم بججدل ينفى عن المعرفة الآول بدائيتها » إذ 
تلتحم بالمعرفة المقاهيمية فى تخلقهما المجاوز لكليهه! . وهذا النرع من 
الشعر هو أقرب ما يمثل العملية الإبداعية فى جدها الصعب والمشير 

اللشبهات . 


ويفابل هذا المستوى من الإبداع ما يسمى عند الفصامى « التفكير 
العهنى » لم151 نزاده/لا , حيث يبدو تفكير المجنون منفوشا 
كالعهن المندوف ٠‏ بالغ الإيماء بالمعالم والوعد . لكنك إذ تقترب منه 
تكتشف أنه فاقد التماسك والغابة والحدود . لا ينبىء بشىء . وهذا. 
ما وصفه بلويلر منذ قديم7”*» حين قر أن تفكير الفصامى يغرى بما 


وراءه ٠‏ لكنه ه . . كالباب المقفول الذى ليس وراءه شىء » ٠‏ ( مثل 
بعض أبواب ديكور المسرح ) . والخلط وارد حتمأ بين هذا ( الإبداع ). 
وذاك ( الجنون ) 
ملودو 


ثم أعرج أخير عل خيرق الشخصية فى محاولات الإبداع , فأخثار 
فى هذه المرة عملاً واحداً لا هو بالقصة ولا هو بالشعر”" ٠‏ بل هو 
مزيج من أدب الرحلات والسيرة الذاتية ١‏ 'فهز يحمل بون طيانه من 
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ية وبحاولات الغرص التلفائى ما شجعقى على مراجعنته ٠‏ 
وقد تناولتُ موقفى الشخصى من هذا التنشيط المكدى ع 
وطيمة إحباء العلومات الكاة ب قد ينيد فى إيضاح بعض جوائب 
موضوعنا هذا . ذلك بأنه يبدو أننى اقشربت فى بعض مواقع هذا 
العمل دون قصدٍمسبق ‏ من كشف علاقتى بالكتابة ؛ ومن حالة 
عبينى للاستعادة المنشّطة ل و ما ليس كذلك » . ثم إن هذا العمل قد 
علمنى كيف أحتفظ بالمساحة نفسها حية قابلة للتتشيط برغم تبامد 
زياران لها ؛ فقد كيب على مدد متباعدة ومتقطعة ( أكثر من 


ظل الطريق إليه مكنا » وما ظلت القدرة على التشيط واردة » بقض 
النظر عن توقيت رصد الخبرة الاولى , ومجاوزا حتها تفصيلات الخارج 
المحددة . 


وأورد هنا بعض ما سجلت. .دون سابق قصد ‏ فى أكثر من موق 
بها قد يُظهر (1) الفرة ان للرلة ل عل لكر 9١‏ 
وطبيعة إحباء المعايشة فالصياغة » من ناحية 
لخبرة تحريك التنشيط المكدى , دون إخراجه 
من ناحية ثالثة .. 
- « . . . عل أن لا أعنى بالذاكرة ذلك الكت 
الراوى , بقدر ما أعنى امعايشة ٠‏ فالذاكرة. أييرخل 
عجيب أشد العجب , وكل الحدييا امم عن 
طبيعتها لابد أن يشوارى بجوار حقبقة جذتها ء. 
وأعاجيب مفاجآتها » وحيوية. روائيحها.. ذلك" ان 
الذاكرة كما يدرسها العلماء م ذاكرة كريب 
٠ 2‏ أوذاكرة بعيدة . ..."لخ , كلها 
تعنمد عل حفظ معلومات معينة ثم استترجاعها 
بتوقيت معين وقد معين ؛ أما الذاكرة النى تبرق فى 
الظلام , والذاكرة النى ننقض من شاهق , والذاكرة. 
النى تتهادى فى تراغ ٠‏ والذاكرة فى سباق النتابع ٠,‏ 
والذاكرة التى تفوح رائحتها حقيقة وفعلا . فهذه 
ظاهرات ليست فى منناول منهج العلم الشواضع 
فليفسح لنا العلم مالا تقول ونحكى 96" . 
فتلاحظ هنا أن الإبداع فى علاقته مع ما هوذاكرة » لا يسترجع بل 
يلفى التنشيط الثار .. وهو لكرنه فى حالة استعداد رحب يسمح 
بتواصل مستويات المسرفة . فهذا التلقى من« البرق الخناطف » 
( قارن نزار )او الرعب من الانفضاض : « ننقض من شاهق » ٠‏ ثم 
السماح بأن نتهادى فى نراخ , ثم « مواكبة » طلاقة المستويات معا. 
الم سلسلتها فى سباق التتابع ( أكثر من فريق حنا) ؛ كل ذلك 
يجعل هذا التهيؤ امتلقي الضام الرحب معا ء هو فعل الإبداع ؛ فهو 
اناعل للنشبط لدارء وى الوقت نفسه هو الماح لتر 
( باختياره ! ) » إذ هو مصدرها نفسه . ثم هو الإحياء 
حركية تمسد الموجودات دون بريد ( والذاكرة التى تفوح رائحتها 
حقيقة وفملا) . 


ب - ولا ... ليست الذاكرة ٠...‏ نعم بسل إن 
أشعر أنى أقوم (ب  )‏ إحياء اللحظة ؛ . . هى عمليّة 


اجدلية الجنون والإبداع 


إحياء أعيشها كلما أمسكت القلم , ... فكلا 
جلت لأكتب . . سافرت إليها من جديد : 
فعشتها بكل التفاصيل والهمس والاستطراد » 
والرسائل ذات المعنى , والوعود , والتنشيط ٠‏ 
والإحباط . والمراجعة . وعلمت من ذلك أن أقل 


. وقبل أن أنسحب قام لا أنسى أن أرك علامة 
0 ب تحزون وجدان ؛ ذلك بعد 
أن لصقت عليه شمعاً قابلاً للذوبان , لعله يستجيب 
لى نحت حرارة الاستدعاء حين أعود إليه أسحب منه 


الخيط من جديد ©097١‏ .. 
وفى هذا المقتطف نرى أن الإدراك الكل الغائر هو فى المتناول- 
بإرادة الإبداع ‏ بشكل أو بآخر أن فعل الإرادة هنا يسهم فى 


تنشيط اللحظة ٠‏ بوصفها كيانام ينض فى زمان مضى ٠‏ بل هى كيان 
قائم فى مكان قابل للتشاول . ومن ثم فهر جاهز لمساودة التنشييل 
فالتلقى فالسماح فاللفاجآت فالواكبة فالتضافر . . إلخ ؛ فتعير 
0 
وجه الواعى فى إطار من السماح المرن مع طواعية الآداة 
القادرة عل [كمال تضفر الجدل بين مستويات المعرففة ٠»‏ 
0 الوجدان » وضمان السماح 
,بالعودة, هبر الذى يؤكد التماسك من ناحية ٠‏ واستطاعة التناول من 
َي أتترى , على نحو قد نستتتج منه افتراب بعض مستويات المعرفة 
من بعضها ؛ وهوما يسهل الحركة ‏ ويواصل الحرار فالجدل . 


وحين عدت إلى قراءة هذا العمل قرب ثمامه , وم أكن أفرؤه أولا 
بأول » حتى أى صمحت لنفسى باحتمال التكرار .. أقول حين عدث 
إليه ب إذا بى أفرؤه وكا: كُتب فى جلسة واحدة ( مع أنه كتب عل 
مدى عامين كيا ذكرث ١‏ وبالتحديد لمدة بضعة أبام كل ثلاثة أشهر ) ٠‏ 
فعدت أطمئن إلى حيوية المحترى ودلالة كلية الخبرة ‏ على الرغم من 
0 


. . فيا أنا بالشخص الذى يمتمل الا يختل 
0 + أكثر من يوم . . وهأنذا أضعها أخيرا 
أمامى معتذراً واعدا بحوار أعمق وإنصات طيب . . 
وتتلقان أوراقى ‏ كالعاء يسما قانيد ١‏ تق 
واثقة دائها أنى لا أملك منها قرارا ٠‏ وأنه على عبنى 
هجرى لما هذه الدهور (يومان) . فاسسح 
جبهتها ٠‏ وأداعب أطرافها . وأنصت إلى همسها 
وسط هذا الصخب المتداخل . وأقرل ٠‏ ونقول » 
وإنظر» وتوافق ٠ ٠,‏ وتعارض » وال ء 
ودر احم , فتذكر ء وطلع للرجبره من 
حولنا ٠‏ ويمر وقت ليس بقصير ٠‏ م شر 
إلى لادة فذا الورق ال من غير صوم» والقلم 
مشراخ فى غير كسل ؛ قالملم ورقى راضياً بهذا 


4 


0 013 مع بلاط قا 


وشهرة 

وأكتفى بالنسبة لمذ! المقتطف بأن ألفت النظر إلي أن الصفحة 
البيضاء . التى ظلت بيضاء ( فعلا ) . كانت « مقطا » جيداً لحركة 
المستوى الداخلى ( ليس البدائى بالضروة ) وتنشيطه ٠‏ وللحوار معه 
وبه . هذا الذى لم أعلم عنه إلا بعد شهور وأنا جالس لكتابة هذا 
الفصل . لم مائذا كدف الآن ‏ بعد هذا التنظير والمراجعة 
٠. »‏ روذاك الاثتناس الصامت , كاننا وج 


الاثتناس الصامت الذى لم تجرح يكارته شقارة القلم 
الكتابة ,0" 


حفيقيا مع ما هو داخل تُنشْط , وأن هذا العجز ركه يدو للوهلة 
الأولى ) كان استكفاء وليس إعاقة » ( بما يقابل عرقلة التفكير في حالة 
الذعاق ) . م أتين معنى هادثا ماهر ننشيط صامت حين أب هذا 


تكون مرضي فى حد ذاتها لدرجة قد تماوز أى حاجة إلى نقلها إلى ناتج. 
خارجى مسجل ٠‏ بل قد بدا لى ( من واقع النص ) فى هذه المراجعة ٠‏ 
أن هذا المستوى من التنشيط الداخل المكتفى بهذه الجرعة من المرونة 
والسماح والحوار الصامت ( الو مثل هذا لايمتاج إلى 
َل إلى القلم أصلا . بل إن نقله إلى القلم فالورق هو من 
خاص - ند ن اه الدال بشكل أو بآخر رم رح بكرت ذ 
القلم وشهرة الكتابة ) . 
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كفاءة الوجود البشرى فى مر ونته 
( تبادل حالات الوجود الثلاث ) : 


لعلنا استطعنا من خلال تأكيد حتمية التنشيط الأوْلي للمسنويات 
المعرفية البدائية بما هى خطوة أساسية فى حركية كل من الإبداع 
والجنون . أن أنبما معا يمثلان محاولة هز سكون ما هو ٠‏ رانب 
عادى مستفر » , ثم بعد ذلك يختلف المسار : فإما حركية تَحُللِية بديلة 
وناكصة ؛ فهو 'عندئذ الجنون , وإما حركية جدلية ضامة متضافرة ؛ 
فهر عندئد الإبداع . 

وانطلاقا من هذا الموقع نجد أنه ينبغى علينا أن نعيد النظر فى موقفنا 
ما يسمى ٠‏ الحياة العادية ؛ , حيث لا يصح ‏ هكذا ‏ أن يكون هذا 
التعبير( عند العامة والأطباء على حد سواء ) هوا مرادف اليديهى لا هو 
و صحة » ( نفسية !! ) . ذلك بأن مايسمى بالحياة العادية ليس 
إلا إحدى و صور/حالات » الوجود . ومهرا كانت هذه الحالة ههى 
الغالية إحصائيا ( معظم الناس ) والسائدة زمنيا ( معظم الوقث ) .. 
فهى ليسث كل الوجود حتى نسمى الحياة العادية . بمعنى الصحة 
المرجْحَة . ذلك لأنها لو سادت ‏ هكذا ‏ طوال الوقت لأصبحت 
عاملا معوقا لمسيرة الحياة . حيث إنها قاصرة حتها عن احتواه حركية 
الظاهرة البشرية فى جدليتها المخصاعدة . وكما با فى بداية هذه 


بفهم أعمق لطبيعة المسيرة البشرية » حتى لا نخدع فتعتقد أن الصحة. 
لنفسية المناسبة ليست إلا المضاعفة التراكمة لهذه العادية العددية 
. ومن هنا ينبغى أن نفهم أن ما أطلقوا عليه 
٠‏ الحياة العادبة ؛ #كذنآ لقدم:ه/3 . ليس سوى و حالة العادية » 


1 


اذل همهلة أه عاهاة , على أساس أنها د حالة » من بين حالات 
أخرى لازمة . بالتبادل والتفاعل . لاستمرارية الحياة الث 
كفاءتها القصوى وثمائها المتصل . 

فها تلك الحالات الأخرى ؟ 

نستطيع أن نتقدم الآن لنقول : إنها ليست سوى ما قدمنا مذ 
قليل ؛ أى حالة الإبداع وحالة الجنون . على أساس أنها ألوان النشاط 
المتبادلة ( والمتداخلة وامتفاعلة ) مع حالة النشاط العادى الغالبة . وإذا 
كنا نقبل أن تتبادل حالة العادية مع حالة الإبداع : فكيف نتصور 
غسرورة التبادل مع حالة الجنون 1# 

هنا لابد أن نرجع إلى ما سبق تحديده من مفهوم الجنون الذى نعنيه 
الأن , وهو المقهوم الحركى الآول ( دون مفهوم الناتج المستتب ) فاق 
نام ال ال 0 
وسلوكا » .. إلخ . والخلط بين المفهوسين هو السبب فى إشا 
الإرعاب الذى بلاحتا ويمرل دوذ إبداعناء حيث تدمع أى 
حركة » بوصفها مؤدية حم إل هذه الاب الساكنة التنشخة ١‏ وكل 
الاستمرار غلب 9 العادية » طوال الوقت ( طلبا للسلامة ). 
وعلى ذلك فإن حالة الجنون الت نُصِرٌ هنا على أنها إحدى الحالات 
اللازمة لكفاءة الوجود البشرى » هى مرحلة ضرورية ( مها قصر 
زمنها ) للوصول إلى حالة الإبداع ؛ وفهمنا الأعمق لكل من هذه 
المحالات هو الوسيلة الأول لاستعاده التوازن لتأمين استمرارية حركية 
الوجود الجدلية . ويتعبير آخر ء فإن كفاءة الوجود البشسرى ٠‏ إثما 
تتحقق بمرونة الحركة وسلاستها . والتفاعل بين الحالات الشلاث : 
جالة العادية . وحالة الجنون . وحالة الإبداع , التى تعد حالة الجنون 
أخطرها ( انظر يمد ) 


ولقد قصدت أن أستعمل تعبير ه كفاءة الوجود البشرى ء ليل 
عمل تعبيره الصحة النفسية » حتى ينضح أن المقهرم السكون الشائع 
عن ما هو صحة , ليس مرادفا لما يعد به الوجود البشرى ويستطيعه لل 
حركيته النامية الغائية . 
وقد سبق لى أن رفضت مفهوم « العادية » مرادفا للصحة 
النفسيةة**2 . حتى أن انتهيت إلى أن هذه العادية إنا تمثل أحد 
مستويات الصحة النفسية ( وليس كلها) . بسل قلت 
3 ان سو لم ل . لكنى وضعت خلا 
ن هذا المأزق ‏ حيث رأيت أن الصحة 
ترجه إمكانات فرد معين فى مجتمع 
بذاته . لتحقق لهذا الفرد احتياجاته المرتيطة بدرجة 
تسطوره . التى يتم بها التوافق الداخسل : والثلاؤم مع من 
.وهنا نلاحظ كلمات « توازن ٠‏ وه إمكاء 
٠‏ التى تشير إلى غلبة درجة ما من السكونية والكمية 
عل هذه المرحلة ؛ حيث تصورت أن هذا النوازن هو الاصل ؛ وأن 
نوع « الصحة » ( أى مستواها ) إنما يختلف باختلاف غلية استعداد 
بذاته على آخر ؛ أى أن امسألة فى النباية هى ترجيح استعدادات بذاتها. 
عل استعدادات أخرى موجودة منذ الولادة . ول أتعمق حينذاك فى 
الملاقة المنداخلة بين هذه الاستعدادات , ولافى أصوفا 
أوتفاعلاتها . وبتعبير آخر فإن أهم قصورفى هذا التصور لا يكمن فى 
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سكوتيته أو تصنيقه للبشر فى مستويات فحسب ء بل يتمثل فى رسم 
تلك الاستعدادات ( الدفاعية ؛ والممرفية . والخالقية) كذلك » 
وكأنها منفصلة عن بعضها البعض » ويحل بعضها ( بالإزاحة ) حل 
بعض + بعد أزمة صراع تتفوق فيه ( فى نهايته ) إحداهما على الأخرى 
بحسب مرحلة التطور . 

ثم تطوزتٌ رؤ يتى للصحة النفسية بتطور نظرق للحتمية اليولوجية 
ولدور الإيقاع الخيوى فى حركية التطورء وبخاصة فى 0 
العادى ‏ على أساس أن حركية ا: اث 
فتعزيز ٠‏ وفرص إبداع ٠‏ هى حركية 
أساسا . ومن ثم ذهبت إلى أن الإبداع. .- كبا نعرفه نانها مشكلا. ادهو 
بعض مظاهر الإبداع الحيوى الممتد ٠‏ « ... تعد ( الظاعرة 
البشرية ) أصلا ( دون تشوبه ) ظاهرة حيوية نابضة . . فى دورات 
هيراركية متناغمة التناوب والدوائر ‏ ديالكتبكية الحركة من خلال 
الإبقاع الجيوى على كل المستويات . ويستتبع ذلك أن بظل التركيب 
البشرى فى حالة حركية متناوبة . تشمل ‏ فى أحد أطوارها ‏ تفكيكا 
يدف إلى إعادة التنسيق والولاف على مستوى أعلى . ... ويمثل مفهوم 
النمو المنصل فى دوراته الإيجابيية تواصل الإبداع عل المسشوى 
الفردي » كا تبثل الحلم إبداعا بيولوجيا آخر على مستوى الدورة 
الليلتهارية ٠‏ وأخبرا فإن الناتج الإبداعى ( وأحد صوره الإبداع 
الادى ) هو الصورة المحوْرة الرمزية هذه العملية الحتمية". عل 
مستوى فائق من الوعى والإرادة :2800 , 

ومن هذا المنطلق عدلت عن تقسيم النلس إلى مستويات ‏ ادبت 
فى فهم دوام حركية النمو( والإبداع ) حنى بدون ناتج [بدَآعى 13ي؟ 
خصوصا بدون ناتج إبداعى رمزى ) ٠‏ وذ بأقتراض أن 
الإبداع هو حثم حيوى ( بيلوجى ) حياق ( وجودى ) > أن تتظاهرة 


فى الفن والادب وتشكيل النفم والخط واللون ... إلخ . ؛ ليست 
إلا بعض صوره الظاهرة والباقية . . . لكنه ‏ من ناحبة أخرى ‏ هو 
فعل يومى لكل الناس على مستوى ماء كما أنه حتم تطورى للتوع 


البشرى بشكل أو بآخر, 13© , 


ثم تجىء هذه الدراسة الحالية لتوضح أبعاد هذه 
فكرى ‏ من السكون ( السبى ) إلى الحرككة 


بصورها التنوعة فى عمومها ؛ فكيا أن الصحة النفسية لا يصح 

يكتفى فى فياسها بما هو عادى . كذلك فإنها لا يصح أن ترتبط بما مو 
رى نوازى ( مستقر ) , حيث تبين بعد , ك) أسلفنا » كيف أنها 
ترتبط أساسا بمرونة الحركة وسلاستها والتفاعل بين ححالات الوجود ٠‏ 
وباستمرارهما ( الحركة والتفاعل ) ٠‏ وصولا إلى توليف أعل . وكما لم 
بصسح تصنيف البشر إلى مسشوى خخالقى ( إبداعى ) . وعقلان 
( معرقى ) ٠‏ ودفاعى (عادى ) ؛ وتصنيف استعداداتهم إلى قدرات 
تكاد تكون منفصلة , ومتجاورة . فإنه لم يعد يصع 
عامة أو دائمة إلى مبدع . وعادى , ومجنون ؛ لآن الطبيعة |/ 
بمسيرنها الحيوية إنا تتطلب بادلا حتميا بين حالات الوجود هذه 
حيث لا تصلح غلبة إحداها لاستمرار النمو والتطور ؛ فلو غلبت 
العادية طوال الوقت . لتجمد الرجود » ول غلب الجشون طوال 
الوقت . لتمادى التناثر فتحلل الوجود . ولوغلب الإبداع ضرال 


سودي 


الوقت . لتقلص الوجود مفتقرا إلى مادته اللتجددة الأولية اللازمة 
لحركية الجدل وكشف المعارف . 


وينبغى أن ترضح هنا وكثيراً أن اعترافتا ب« حالة 
» على أنها مرحلة لا: أن يعطيها بية 
لنتمادى . كما أن دفاعنا عن حق التواجد والتبادل والتفاعل هو دفاع 
عن حالة الجنون ( حالة كونها حركة ) » وليس عن ظاهرة الجدون 
( حالة كوتها إقامة ) ؛ أى أنناإغا تقبل الجنون ‏ وندافم عنه ‏ مما هو 
حالة مرحلية حتمية فى إطار حركية متكاملة ( لكن أبذا ليس بوصفه 
ظاهرة مستقرة ) ؟ نقبله على أنه حالة بالنسبة للبدايات دون المسار 
( إلى التدهور والتكوص الْْنَيبٌ ) . ولا مفر من ذلك إذا كان علينا 
أن نواجه حتمية مغامرة الإبداع الحقيقى ؛ فرفض الجنون كلية وا 
هورفض للحركية ضمنا ٠‏ ورفض للإبداع إذن 


ومع أننا تحدثنا عن التبادل والتداخل بهذا الإلحماح . فإن تيا 
واجبا لابد من تقديمه للتفرقة بين بعض هذه ا حالات وبعضها . وبقدر 
ما نأمل أن يساعدنا هذا التمييز على عدم الخلط , خصوصا بين ا. 
والإبداع , نرجر أن يكون هذا التمييز ( الْيجَدُول اختصارا : 
جدول- ١‏ ) مدخلا للانطلاق إلى النظر فى شوعية ية العلاقات 
المطروحة ٠‏ ويخاصة بين الجنون والإبداع ٠‏ كبا يجدر بنا الانتاه مرة 
أخرى إلى صفة ؛ حالة » بالمقارنة بتعبير مستوى التوازن » فى المحاولة 
الأولى؟") » حيث ١‏ الحالة » هنا حركية أساسا , أما ٠‏ المسشرى 
إلترازن » فهر سكون بصفة عامة ؛ ذلك لآن تأكيد ما هر حالة هنا هر 
امفتاح لقهم حركية المسيرة البشرية بمختلف أوجده مثوها امتناوب 
المتفاعل رجدليتها . 

«ونظرة سريعة إلى جدول )١(‏ نظهر بعض أوجه 
والإبداع . خصوصا من حيث التعدد ؛ والتفكك 
والنشاط . وفى الوقت نفسه نُظهر أوجه التضاد بينهما مجتمعين 
( الجنون/الإبداع ) وبين حالة العادية » فكأنها معا هما ضد ما هو 
عادى . وق الوق فإن وجه التضاد بين الجنون والإبداع ليس 
خافيا ؛ ففى حين نجد الجسون ‏ فى ناحية ‏ تأكيدا لمعالم التشافر 
والتنائر والعجز والدوائرية وقصر النفس , نلاحظ فى ناحية الإبداع. 
ملامح الضم والمواكبة والتخلق والمرونة والغائية الصاعدة والنباياث 
المفتوحة 

عل أن ما بهمنا بصفة خاصة فى هذا الصدد ليس هر جرد تيز 
الشبه والاختلاف , بقدر ما نود أن نؤكد من أن الحالات الثلاث هى 
صور الوجود المتبادلة عند كل الناس , وهذا ما يجعلنا نتقدم خسطوة 
لازمة فى محاولة تحديد يجالات ظهور كل ٠‏ حالة ؛ عند الشخص 
العادى ( أساسا ) . ثم احتمالات تمادى أى منها . 

فحالة الجنون هى امتمثلة فى المراحمل الأولى للنشاط التفكيكى 
اللحلم . كيا تظهر نادرا فى بعض حالات السماح بالتكوص المزقت ٠‏ 
تلغائيا ء أوبفعل الكيمياء ( المهلوسات عل الخصوص ) . وأخيرا 
فهى تظهر مدة أطول وبشكل أخطر فى الجنون كما هو معروف فى شكله 
المرضى . وقد تتمادى وتستتب حتى لا تعود تصلح لآن تعد مرحلة 
( عايرة ) إلى ما هو إبداع » اللهم إلا فى نوع تادر من الجنون الدورى 
الذى يعقب نوبته تغير نوعى فى الشخصية من حيث هى كل ٠‏ إلى 
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ما هو مجارزة تطورية لا كان قبل نوبة الجدون ٠‏ وكذنك فى بعض 
حالات الصرع عند بعض المبدعين مثل ديستويفسكى 277 , حيث قد 
يخرج المبدع من الصرعة أكثر مرونة . وامتدادا للذات . ومن ثم 
أرحب إبداعا , 

أما حالة الإبداع فهى التى تقابل الاطوار الولاقية التعزيزية لنشاط 
يك المبدئى2'41 , كما تظهر فى نأليف الحلم قبيل 
.ها(*"» . ( ولكتها ليست .هى ‏ بداهة ‏ حكلية 


فإن حالة الإبداع هى المحالة الى تسمسح لأزمات النسر الفردى فى 
.دورات النمو أن تخجم بنقلة إلى دورة أرقى ‏ وهكذا . وأخيرا فهى 
تان ف نشوا بعل سرج رباد 11 ل ارات أ 
معروف بأشكاله العلمية والآدبية » ثم فى الإبداع الذاق دود 
خارجه فى حالات «الإبداع الإيمان » ( خبرات التصوف الحقيقية 2 
انظر بعد ) . 

أما حالة العادية فهى الغالبة فى معظم الوقت عند معظم الناس فى 
حالة الصحر . ولا ينبغى التقليل من أهميتها وضرورتها , كمالا يتبغى 
أن تترادف فى الوقت نفسه مع الصحة النفسية دون سواها كه ينا 
وهى حالة العمل الراتب ١‏ والتحصيل اممتظم . والتبادل )قاد 
وتأكيد الثابت . وتثبيت المؤكد . وإتفان الخطوة ,_وجذئة الركة . 
والالتزام بالاغلب . . . إلخ . وكل ذلك حبوى ولأرم وى نذا 
وفى علاقته بمتطلبات الحالات الأخرى 

فلكى يطرد النمو البشرى لابد من وعاء ٠‏ وعتوق © ومزجة من 
التنظيم المستقر ( العادية ) ٠‏ ثم لابد من تيك وتفاسل . يحدث 
عشوائها فى البداية ( جنون ) ٠‏ ثم لابد من حركية وله وتوقةة 
( إبداع) وهكذا , 

وأهمية هذا المدخل إلى الطبيعة البشرية هو أساسه البيولوجى من 
جهة » وإيضاحه للإبداع البشرى فى ذاته من جهة أخرى , وذلك قبل 
نائهه الرمزى , ثم قبوله ل العادية » أساسا ومُنْطلفا . دون السجن 
فيها طوال الوقت ٠‏ وأخيرا نظرته الدوابية المركية لمسييرة البشرية. 
المثنامية فرداً ونوعاً 
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مسار التبادل ودوراته 

١‏ - إن الإنسان فى حركته النوابية إنما يعيد تنظيم ذتنه تركييا 

( وهى المتمثلة فى معظم الوقت فى غمط سلوكه ظاهريا ) بطريقة دورية 
تظمة ؛ ويظهر ذلك بشكلل واضح فى دورات النمو الفردى25”3 ., 

كما بتحفق ‏ بما لا يظهر تحديدا ودائما فى السلوك اليومى ‏ ف الدورة. 

اللبلنهارية من خلال تبادل اليقظة / انم رالحلم"" : ونكون عصلته 

الحيوية هى أساس الإبداع العادى متمثلا فى مرونة الوجود . وكفاءة 

الرظائف ؛ ومواكية الطبيعة . ( التى من بعض مظاهرها هارمونية 

الإيمان ) , كيا أنها أساس تطور النوع على المدى الأبعد ( تطوريا ) . 

؟ - إنه لوتم هذا ( الإبداع الذاق فى دورات النسو) وذاك 

( الإبداع اليومى فى الدورا. 3 

السوعى ) بطريقنة مضطردة ٠»‏ ومناء 
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- ابتداء ‏ إلى « إنتاج » إبداع خارج أعن ذاته ٠‏ يسجله 
برموز وتشكيلات متفصلة عن مسيرته الحيوية .كبا أنه لو تحقق هذا 
الفرض المحال فلن يضطر أحد إلى التدائر الخطر ؛ إذا ما تفكك 
عشوائيا فى حالة الصحوء ا عع ع لام 
معروف وشائع الآن ) ٠‏ كما أنه لن ينزلق إلى الجنون أصلا . 
وبألفاظ أخرى ( والإعادة وا اللصدمة ) : إنه على فرض 


أن الإنسان ينمو باطراد مرن ومناسب ( بالتبادل التلقائى الآمن 
السالف الذكر ) كيا فعل منذ ملايين السنين خلال تاريمه الحيوى دون 
تدخعل بوعى يقظ أو إرادة محددة » فإن مسيرته ستطرد بلا حاجة إلى 
إبداع َنْب خارج, عن كيأنه ؛ وبلا خوف من جنون تفسخى يهدد 
بالانقراض 


فى واقع الام لا تسير هذه السلاسة 
نه لطبيعة القوانين التطورية النافصة . 
أم كان نتيجة لكارثة سوه استخدام الوعى والإرادة (من مكتسبات 
الإنسان الأحدث ) عل نحو ترنب عليه تدخخل أَخلّ بالنوازن حين 
ربح وسيلة ( ومستوى ) غيرها ( انظر بداية الدراسة ) . وحين 
ألغى أولا بأول تننج ننشيط الحلم ٠‏ سوا : 
أو بإغفاله كلية » وبحر آثار حركته أولا بأول . ثم حين فصل الإنسان 
عن الاتصال المباشر بدورات الطبيعة , وأخيرا حون غال فى قيمة نانج 
الإبداع على حساب الإبداع ذاته ؛ فمن خلال كل ذلك راح المسيرة 
تجرى بخطى غير متوازنة . فى ظروف غير ملائمة ؛ معظم الوقت . 

- لكن الدورات الليلتهارية ( الصحر/النوم /الحلم ) ظلت فى 
يعمملها المنتظم تحاول الإقلال من تدخعلات الوعى والإرادة » كما تحاول 
أنّ نسمح للتفكك ( المدون) أن 3 
الإرصاب والإخاد ممما ( داخل ب النوم ) . ويبدو أنها نجحث 
نسيياً ٠‏ فقللت من عمومية الحاجة إلى مغامرة الإبداع والحاحها . كى| 
قللت نسبياً من ظهرر الجنون الصريح عند اغلب الناس . 


ه - وى الحالات الأقل ٠,‏ التى لا تتجح فيها هذه الدوراث 
اللبنهارية فى أن تستوعب ناتج الإبقاع الحيوى فى الإبداع الحيبوى 
البالغ المرونة والضالة » كما لا تستطيع حالة « فرط العادية » 
لإانلة60ممم مرا أن تواصل الإبطال والمحو فى أثناء الصحر أولا. 
بأول - فى هذه الحالات ‏ بالإضافة إلى متغيرات أخرى*" , قد 
يضطر القرد إلى التعرض لنوبة بسْطٍ جسيمة -ه)/! ت) علواذركة ج916 
( 010138كمن »مز وذلك فى أثثاء وعى الصحو ( أوحتى فى أثناء 
وعى النوم مع امتداده فى حالة الصحو) على نحو ينتج عنه تفكك 
مغرط بهد الكيان القائم . وحن فى هذه المرحلة لا بصح أن نطلق 
اسها بذاته على هذه النوبة ٠‏ نظرا لاختلاف المسار اللا حث ( الذى 
سيحدد الاسم بأثر رجعى ) . 


أن ذلك يكاد يكون عال ل 
ذلك بأن جرعة التخلخل إذاما وصلت إلى هذه 


اط الحلم الشوا 
استيعاباً أشمل فى تفاعل , أعمق ء حتى بمكن احنواق ها دون عودة إلى 
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سابق التنظيم » وإلا فلم كان البسط الجسيم ؟ فإن قبل إن ثمة عودة 
و لما سبق » قد تمت ء فللابد أ رة أعمتى أنها ليست كذلك 
عل نحو تام » حيث يفقد ‏ العائد » عادة قدرا يزيد أوينقص من 
مرونة وجوده . وحساسية مُواكبته ٠‏ وحركيّة استمراريته ؛ وهذ! كله 
إذا ما تمادى حتى ظهر جليا فى السلوك . كان أقرب إلى ما يسمى فى 
الامراض النفسية « اضطراب الشخصية » ( ويخاصة السوع 
النمطى  )‏ وهر الصورة المبالغة ( المرضية ) من فرط اللجمود على تمط. 
شبه عادى بشكل يعوق التموحتم) 69 , 

/ - أما الاحتمال الثاني ( وهو مع الاحتمال الذى يليه موضوع 
دراستنا ) فهو أن يتمادى التخلخل والتباعد » ويتصاعد التنشيط ٠»‏ 
والفوران . حتى تسود الوسائل البدائية » وتظهر المستويات الآولية .. 
بما فى ذلك غلبة الصور . والإدغام ؛ وعجز اللفة . ومظاهر 
التكوص . . . الخ ؛ وهوما يسمى الجنون 

م - على أن لمة احتمالا صعبا قد بتوجه إليه المسارء وهو أن 
بستوعب الفرد هذ! التخلخل الضاغط أو التنشيط املح دون الخوف. 
منه ٠‏ أو الإسراع إلى كبته ( اضطراب الشخصية ) ٠‏ ودون التوقف 
عنده , أو الاستلام لتماديه ( الجتون ) ؟ إذ ويحبطه ٠‏ ويترجم 
ما نشط فيه من بدائيات إلى لغة مفاهيمية مرنة وقادرة على اسنيعابه 
والتجدد من خلاله فى آن واحد . وهو يقوم بذلك بحيئئا تلق 
الذات منه وتتمدد به ٠‏ أو يجخرج فى شكل نانج أرنينا كلاق 
صورة رمزية خارجية مسجلة ؛ وهذا هو الإبداع ( يمل فأمل مدع 
ستول ) ٠.‏ 

وقد تعمدنا أن نعرض هذا الل حقفيهالا يتلق بأساسيات 
موضوع الدراسة . وذلك للاهمية القصوى اليرت عل الاتكراك' 
الطولى من نشأة الجنون والإبداع إذا ما أردنا أن نستوعب طبيعة تترع 
احتمالات العلاقات قينا بينهما ٠‏ 
فا طبيعة ذلك ؟ 
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ننوع العلاقات بين الجتون والإبداع 
وأنواع الإبداع المقابل : 
ن والإبداع تشير إلى أن ثمة 
علي دو حالة العادية ٠‏ 
ولاحظنا فى الوقت نفسه أن ثمة مسارا ونائجا متنوعا لكل منهما ٠‏ 
مع احتمالات تبادل , أو تضاد , بما حمل كل ذلك من آثار مختلفة عل 
مسيرة الثم ؛ النى يعد أحد مظاهرها والإبداع ؛ وبعض 
مضاعفاتها « الجنون » . وكل هذا يحناج إلى بعض الإيضاح . 


فالزعم بأن ئمة شبها بين الإبداع والجنون ينبغى أن بعاد النظر إليه 
من خلال تلاختق المراحل التى عرضناها فى التسلسل السابق 
( ففرة 7-) ٠‏ لنجد أن الشبه يأى أساسا من أن كلا منهما هو 
نقيض حالة العادية » وأن انبعاثات بداية كل منبها هى واحدة من 
حيث تنشيط المعرفة الاولية ٠‏ وإحياء وحدات لغة بدائية سبق كبتها 
أو إفمالها . أو تاجيل التعبير بها أو حفظها . ناهيك عن تثسويها ٠»‏ 
ودغمها . . إلخ . وفى هذه المرحلة الأولى على وجه التحديد يكاد 


جدلية الجنون والإبداع. 
يكون من المحال التميز اليقينى , أوحتى المرجح , للمسار الذى 
سوف نتجه إليه خطوات الحركة . لذلك فإنه يمكن أن يعد الشبه بين 
انبعاثات البدايات الأولى للعمليتين كيا لو كاد ابقا ٠.‏ بل إن واقع 
الأمر يكاد ينفى أن ثمة ظاهرتين أصلا التمييز بيهما فى هلم 
المراحل الأولى . ومن ثم فليس مطروحا ابد 
ابه أو اختلاف 4 اللتطابق هنا لا بمند 
فى المسار أوفى النتناج . وللاسف . فإن 
ا المجال إنغا تركز على ظاهر سلوك المبدع 
وا مجتون فى شخصية كل منبر| ؛ وطباعه وبعض أعراضه . وقد 
الناتج بنسبة أقل تواترا .. لكن الحديث عن احتمال جدلية بينها لابد 
أن يركز على عملية تطورهما قبل سمات أى منها أو أعراضه أو ناته 
وهذه الجدلية االحتملة يمكن أن نبدا فى النظرفى طبيعتها إذا افترضنا أنه 
بعد بداية البداية التى أشرنا إليها سابقا بحدث انقسام حركى يسمح 
بالتميز فى اتجاهين متضادين . ثم إنه نظرا لقنا بعد من البداية 
٠‏ هكذا ٠‏ , فإن توجه كل منبها ودينامياته مع هذا 'قتراب المخلاحم ٠.‏ 
إغا يسمح بجدلية ما . تقل فرصها بداهة كلما تمادى التميز واخخلف 
المسار ٠‏ فاتسعت | التحل لها علاقات تضاد أخرى . وهنا 
بجدر بنا أن نيز بين ثلاثة ألفاظ سوف نستعملها فى شرح أشكال 
التضاد المحتملة فى العلاقة بين الإبداع والجدون » وهى ألفاظ 
الإبعاد . والتفى , والتنافض . ولسوف أحاول أن أحدد الفررق 
بحسب استعمالات لما هنا ( وربما فيا بعد ) من خلال تحديد نوع 
العلاقة ؛ ومدى المسافة : وتوبجه الحركة بين كل طرف من أطراف 
القضية , والطرف الآخر . 

فى « الإبعاد » : يكون الضد نافرا عن ده ظاهرا عمل 
ابه . متجها عكه , بعيداعنه . 

وق « التفى » : يكرن الضد بطلا لضده , شالاً لفاعليته 
( > ماحيا أثره الظاهرى ) ٠‏ كما تكون المسافة بين ثاب ( عممُدة ) ٠‏ 
ويكون التوجه ( لكل منيها ) دائرا فى محله » وفى اتجاء يكس الآخر» 
مع الثبات فى الموقع ( أوفى أى حركة مكافئة بلا دقع ) . 


يكون الترجه هوه حصلة ١‏ للاجه ل اليه مله مما ا 
وكل هذه العلاقات مطروحة فيها بين الإبداع والجنون ٠,‏ 
فعلاقة الإبعاد هى ما نلاحظ فى مرحلة الآخيرة 

منهيا . إذ الإبداع فق 

أحدهما ينسلخ عن الآخر ٠‏ فيظهر على حسايهء متجها عكسه ؛ 

بعيداً عنه , فَيمئل أحدهما فى الوعى ليطرد الآخر إلى ظُلْمة العم 

وكأن الإبداع هنا إذا ما تغلب فظهر سلوكاً معلنا » وناتها محدداً ‏ فإنه 
يفعل ذلك بإخفاء الجنون فى داخل الذات كامنا ؛ ضاغطا فى الوقت 
نفسه , فكليا زاد تنائره حركة ٠‏ زاد الإبداع الظاهرتماسكا ( والعكس 
'صحيح ١‏ إذاما ظهر الجنون المقابل هذا المستوى من الإبداع , وهو ما 

لا ال لتفصيله الآ )**"2 . ويظل هذا الإبداع ( إبعادا ) ملحا ء 

وظاهرا ‏ ونشِطأ ؛ بقدر ما يظل الجنون كامنا ومهددا فى آن واحد 

وهذا النوع من الإبداع يتمثل فيا هر ناتج رمزى تشكيل ملسرس 
ومسجل , أكثر مما هو حالة حياتية معيشة . ثم إنه ليس هو المسترق 
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الاقصى من الإبداع » كبا أنه ليس الإبداع المسثول عن تغبير التو 
ويمكن أن نطلق عليه اسم د الإبداع البديل » . على آساس آ: بعل 
الجنون إبعادا » وفى الوقت نفه هو بديل الإبداع الاقصى ( أو الجدل 
الذى سنسميه من الآن : الفائق ) ( جدول رقم 7 "٠1)‏ . وأهميه تحدياد 
هذا النوع البديل الهم برغم قصوره عن الفائق . هو أن نوضح 
دوره » وفى الوقت نقه أن ننبه إلى خطور قرف عنده ‏ أواشبلع 
فيه . على حاب ما هو أهم وأرقى . | رضينا أن نتقبله بديلاً عن 
الجنون فهذا مطلب رائع ويديهى ؛ وإذا استلهمناء بعض إرهاصات 
ورؤى مستقيلية » فهذا تمهيد معرقى غسرورى ؛ إما إذا حمل حل 
الإبداع الفائق طوال الوقت ( بديلا عنه أيضا ) . ٠‏ فأجهض نيض 
النمو الحيوى , فرداً فنوعا . فهنا يصبح معطلا بشكل أو بآخر 
لكنشا لا نستطيع أن نحدد بشكل مطمئن متى يكون بديلا عن 
الجنون , ومتى يكون بديلا عن الإبداع الفائق ؟ وهوقى الأرجج 
0 ن 
وملامح تناثره . ولكى يز هذا الشرع البديل علينا أن نضيف إلى 
اشقال: إل بض الشمول للحتوى للجنوت »ل داع منفصل عن 
صاحبه بعد إفراغه منه » حيث إنه بدبل ‏ أيضا ‏ عن إبداع ذات 
اللبدع ؛ إذ يوجد ( أغلبه ) خارجا منه/عنه . لذلك فهو بترك 
شخصية المبدع دون تغبير جوهرى بعد كل خبرةإتلل لان 
صاحه مرة أعرى -قداحل الخارج ٠‏ ما أبدع تانق 17م 
بإبداعه هذا لا يجادل جنوثه . وإنما يستبعده ؛ إذ يحل عله ( عخبل 
جنونه ) كلا منتظما محكم| ( جدول رقم ١‏ ) قادوا.عل نغطية تتائر. 
انون التاع فى الداخل وقمعه . والبددع ,هنا يستعمل لَه مفهومية 


الإبداع خشية أن يففز البديل ٠‏ حتى ليمكن أن يسمى هذًا الإبدَآع 
أحيانا بالإبداع القهرى : ٠‏ إما أن تبدع أ تمن » ( اللهم إلا إذا اتطفاً 
بعلاقة أخرى : النفى ( انظر بعد ) ؛ أوتطور إلى علاقة أرقى : 


اقض فالجدل ) . وقد تتبادل خبرة الإبداع البديل هذا مع نوبة 
جنون عند الشخص نفسه ٠‏ ويكون هذا الجنون من النوع البديل 
عادة . مالم تتغير العلاقات . ويظل احتمال التناوب قائما ما ظلت 
علاقة الإبدال هى العلاقة الغالبة . 

أما علاقة النفى : بحسب التعريف السابن فهى علاقة تسوياتية 
(خلوسطة) . وهى تعرض تفسها ء ا 0 


بينهم| » وتستدير الحركة فى عحلها » كل عكس الآخر , أو تتجمد بأى 
بديل مكاقىء فى أى اتهاه , فيصبح ٠‏ البسط » المعلن محالا ولا يظهر ؛ 
فلا إبداع , ولا جنون . ويبدوهذا المسار شديد الشبه بما أشرنا إليه 
عند اقول ( يارد ) اندودة بنذ يلخاد زا كاين العياة 9 دون 

حقيفية ) كا ذكرنا . ويكون ناتج هذه التسوية المتجمدة هو 
احتمال الاكتفاء باستمرار ظاهر ما هو حالة ‏ العادية »؛ التى إذا 
ها بولغ فيها بدت تصنيفا مرضيا على نحو ما أشرنا إليه ‏ وما يسمى 
و مط اضطراب الشخصبة » . الذى يعد من بعض صوره الجمود 
الديق والأيديولوجى . وهذا الحل بالتفى قد يتبادل مع الحل 
بالساب ء وثادرا ع وهو 
ا 1 عفرماق 
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فترات السكون ( اللا إبداع ) ؛ وهو ما ييدو كانه 
الجنون ( باجمود ) على حساب حركية الإبداع 


اللامة من 


أما العلاقة الأهم والأخطر فهى علاقة التناقض ك] عرّفناها ٠‏ وهى 
العلافة التى تتعلنى بعنوان هذا المقال كا اقترّح عل منذ البداية . والتى 
نساءلنا حول إمكانية وجودها أصلا حين عرضنا انفاقنا مع ٠‏ أرينى ٠‏ 
0 يكون م هو انتج اللا لجدل. بين العمليات اللي 


ب 0 
بل بين نقيضين يتكوتان فى اتجاهين مختلفين ( أوقى هذه المرحلة . 
يتحركان إلى اتجاهين مختلفين ) . وأنه إذا لم تحدث منذ البداية أبة 
تصفية للموقف بالإبعاد ( الإبداع البديل ) أو بالنفى ( إبطال/إحباط 
الإبداع وإحلال اضطراب ١‏ محل الجنون  )‏ إذا لم يحدث 
هذا أوذاك . فإن جدلية ما تطرح نفسها فى بداية العمليتين أساسا 
( ثم بعد ذلك بشروط أصعب ) , بمجرد تخلخل الكبان القائم ؛ 
وقبل التميز الصربح إلى ما هر إبداع أو جنون ( حتى يمكن أن نسمى 
مرحلة التميز هنا : مشروع إسداع ومشروع جدون ) ٠‏ ويكون فى 
التقارب والحركية فرصة لجعل التناقض مُوبجها بما يسمح بالنلاحم 
لتناهم واحتمال ترجههما معا إلى ما يجارزهما ؛ إلى ما هر 

5 فى كل أعل . ذلك بأن هذا النوع من 
الإبداع هر الذى يمشوى الجدون فى كليشه ( إذن : دون تيز إلى 
جنون ) ؛ فهو ليس بديلا عن المشون مثل الشوع السابق , لأنه 
لا يظهر على حساب جئون كامن متربص ؛ بل هو يستوعبه وبلدحم 
به ليتخلق معه إلى ما يجاوزهما . وهر بذلك ‏ فى حركية كنية 
لاتسرك جانيا من الوجود إلا شاركت فيه بما فى ذلك الرجرد 
الجسدى7"”© . كذلك تتميز مسيرة هذا النوغ برعب خناص قبيل 
خوض التجربة ( إنا ستلقى عليك قولا ثقيلا ) ٠‏ وكذلك تتميز بإثارة 
حفز مسثول عن فعل تلقيها ( فحملها الإنسان ) ٠‏ وه وإبداع لا بعقبه 
هدوه تفريغى يعلن التخلص ماركا هر الحال فى الإبداع 
البديل ) . وكل هذا بداهة ‏ لا يترك المبدع كما هو بعد إدداعه » 
بل تتمدد ذاته من خلاله إلى درجة يختلف هو بها كما يختلف ‏ قليلا. 
أوكثيرا إبداعه التانى . ومثل هذا الببدع غير معرض ‏ بالقندر 
نفسه ‏ إلى أن تتبادل نوبات إبداعه مع نويات جنونه , كما أن فرصة 
جنونه تتناقص باستمرار ؛ لآن الجنون عسده لم يعد مكبسونا بإبداع 
بديل . وإنما هوجزء ظاهر متداخل وملتحم فى الإبداع نفسه . ثم إن 
مثل هذا المدع لا يتميز ‏ عادة ‏ بصفة خخاصة من تلك الصفات النى 
تعلن ما هو اضطراب فى الشخصية كما أسلفنا ( وهى بعض ناتج 
لفرة نوعية كلية , أحد مظاهرها 

الجذرى فى الرجود ؛ وهر 


بذاتا إلى ناتج معلن دائا ‏ 


وبديى أن إبداعا ببذه الخصائص ليس هو المتواتر » وأنه حتى إن 
وجد أحيانا ٠‏ فقد يصعب أن يتكرر كثيرا ع ناهيك عن أن يستمسر 
طويلا هذا فى يال ما هو اتج رمزى مُشكُل ) ٠‏ كا أنه قد تتبادل 
لجدلية هذه : المسثولة عن الإبداع الفائق . مع علاقات 


0 20113 -طع بلاط قا 


النقى 


اع وصفات الدع ء 
اتتارجح فى مسارها الطولى بحسب ما يتغير عنده من علاقة الإبداع 
بالجنون فى كل آن » وكل تجربة » وكل إبداع . وكه| ذكرنا فإن فرصة 
العلاقة الجدلية ‏ لصعوبتها وخطورتها ‏ إنما تتاح فى المراحل الأولى 
/ رتل باستمرار مع تتطور اللراحل ؛ وتباعد 
+ ولكن يظل الاحتمال قائيا مهما 
فرصه . حتى إن الاتجاه إلى علاج الجنون بالإبداع يمكن أن 
نتبعه إلى ترجيح [مكانية قلب نوع العلاقة ينها حتى بعد ظهور الجنون 
صريما . عل أنه لا يتبغى لنا أن نعتقد أن هذا الحل سهل ٠‏ على نحو 
ما نشر عن العلاج بالشعر مثلا . أو أن نرادف بين هذه الجدلية الصعبة. 
ونوجيه المرضى لتفريغ بعض توتراتهم من خلال و 
لأن المقصود هنا هو محاولة تحوير العلاقة الأساسية بين الحالتين » إذا 
ما أريد تغيير المسار حقا بما بلق من بعض انون ما هر « ضده/به/ 
معه » . وهذا شىء مازال بقع فى دائرة الأمل ( انظر بعد ) . لأنه علينا 
فى هذه الحالة أن نحاول أن نتراجع بالتناثر السائد المتمادى إلى مرحلة 
أسبق . هى أقرب إلى مشروع الإبداع القريب من مشروع الجئون * 
فنوفر فرصة أرحب لتنشيط جدلية حقيقية تستوعب الجنون ٠‏ فيكون 
الشفاء ليس باختفاء الجنون , وإنما باحتوائه » على نحو يشمل وقاية 
حقيقية مهما كانت نسبية , إلا أنها نوعية . وكان هذا الإبداع الفائق إذ 
يتداخل مع الجنون إنفا يستول فى الحقيقية على ججزء من اث 
لا بعود قادراعل الانفصال عنه بعد أن ذاب فى كلية ليد اق 
وهذا ما يجعلنا نتيين بعض ملامح الجنون من خلالا ماهو يتداع 
فائق ٠‏ وإن كانت هذه الملامح لآ نظهر أبدا كما هى أء بل ندو تمورة. 
ونابضة فى جوف كلية الفعل/ الناتج الإبداعي . بحيث يِكَوَلا من 
المحال تبيزها منفردة بوصفها جنونا , كا يكن من المحآل فى الوفت. 
نفسه إغفاها بوصفها مجرد ترجمة من لغة معرّقية بدائية إلى لها 
مفاهيمية محكمة ؛ إذ لابد أن يتداخل تيارا المستويين المعرفيين تداخيلا. 
كبا ٠‏ يرتقى بجا معا . وأخيرً فإن هذا الإبداع الفائق هو فعل فى 
ذاته » وليس ترجمة لفمل أو وعد بفعل ٠‏ أوحفرا عل القيام بفعل ؛ 
لانه تغير حيوى ( بيولوجى ) جار » أحد وجوهه ‏ فحسب ‏ هو 
الناتج الإبداعى المعلن . 
ونظرا لشدة تكثيف هذا التوع وخعطورة مساره ‏ فإنه ينبغى أن 
ف به نوع ناد حواء ول مركب عة مالنوع 


ما سواه ( الإبداع البديل مثلا ) ؛ ذ 
التوافيق والتباديل الممكنة طوال الوقت . ثم إن جرعة متوازتة من هذا 
الإبداع الغائق . دقيقة ومتوارية ٠‏ هى جارية أبدا بعيدا' 3 
الوعى ٠‏ وهى دائمةً للعاودة مادامت الياة ٠‏ وهى المسثول فى الواقع 
عن النمو والتطور الترعى عل المدى الطويل بشكل ما . ولا أعتق 
بذلك أن نطمئن هذه الإشرعة أونرضى 
مسئولية الوعى الظاهر , ولكنتى أنيه 
الإلحاح على تميزه وتفوقه ؛ لان اتج 
صور عشلطة من هذا النوع . ومشوهة لطبيعته ؛ إذ إن هناك إبداعا 
آخر قد نلحظ بين ثثاياه مستويين معرفين أيضا . حتى ليخيل إلينا. 
ن بعيد ‏ أننا أمام إبداع فائق . غير أن هذا الخلط هو خلط نافر ء 


يفتقر إلى التناغم , والتواكب : والخط المحررى ؛ ويبدو فضفاضا 
هشاء بحيث,يمكن فصل الجزء منه ‏ أىّ جزء ‏ عن الكل الممنند 
إل الثلاحم ) . وهذا الإبداع اتزاحم ( إن صح التير) هوشيجة 
إجهاض لجدلية الجنون والإبداع ٠‏ فيا يمكن أن يسمى بالإبداع 
الناقص ٠‏ أو الإبداع اميِضٍ . بمعنى أن هذا الإبداع هو نوع من 
إخراج المادة ٠‏ وهى بعد فى ,مراحلها الرسطى ٠‏ 
متداخلة مع المفاهيم فى بداية جدلية لم تكتمل ؛ إِذ لم يتحملها صاحبها 
حتى تنضج ؛ « فتخلص » منها كا هى ٠‏ ناقصة كي بيّنا . ولصعوية 
التمييز بين هذين النوعين ( الفائق , والناقص ) (> المجهض ) فد 
يتطلب الأمر دراسة معالم أخرى إلى جانب الناتج الإبداعى . تفز 
الناقد على مواصلة جهده فى اتجاه البحث عن التمحور لاحثمال 
الكشف عن الكلية الغائية الضرورية لناتج الجدلية الإيجبي . وحتى 
ببذل مثل هذا الجهد , فقد يماج إلى مزيد من تعرّف 
جه المفاهيمى المصقول , حتى يطمئن وبشكل ما إلى أن 
وليست هرويا منعجلا , اللهم إلا إذا عد 
« النص » مادة أولية أكثر منه إبداعا متكاملا. وهذا أمر غير مفبول 
إلا من مبتدىء أوعاجز ( ولومرحليا ) . كذلك فإن النظر فى أشر 
الإبداع عل المبدع وإنتاجه اللاحق قد يعين الناقد فى تحسس إيحابية 
التوجه ؛ أوعكس ذلك . 

علل أن ثمة شيئا آخر قد لا يمناج إلا إلى محرد إطلالة محذرة عابرة .. 
لاحتمال اختلاطه عند العامة لأرل وهلة بالإبداع الفائق والإبداع 
الناقص . وهر ذلك ٠‏ الشىء» الذى ينتج من تصنع تنشيط وسائل 
بة أولية بدائية ( دون تنشيط حفيقى ٠‏ أومغاصرة . . إلخ ) ٠‏ 
بحم المزيف ما زيفه إفحاما وسط المسشوى المقناهيمس , حت 
تَضيظورب المفاهيم وتشوه بلا إضافة ولا إبداع . عل نحو يستحق أن 
.نقترح له اسها هو « الإبداع الزائف » ( ولابد أن أعتذر لمجرد ذكره .. 
لكن الخلط شاع حتى وجب التنويه ) . 


المقابل المرضى أو العلاجى ليعض أنواع مستويات الإبداع 
والصحة وجذور النمو . 


وعنادهم : وتحديهم 0 
) نوعا من الإبداع؟© . وقد ازدادت هذه المسالة 


الماحا حتى سجلت هذه المواكبة شعراء ثم حين حاولث-. 
شخصيا. ممارسة بعض تجارب الإبداع . حتى وصلت إلى هذه 
الدراسة , فقابلت فى الاساس بين الإبداع الفائق فى ناحية والفصام 
عل الجانب الآخر» كيا أشرت فى الامش (+7) إلى الجنون البديل فى 

مقابل الإبداع البديل . ويمراجعة حاولا السابقة وجدت أن إثباث 


كب قد ساعد تضير الا لد التارقة للأبعساك ا المختلفة ٠‏ حتى 
لا يطلق الحديث على علاته ‏ هكذا ‏ فى المقارنة بين ٠‏ إبداع » ( أى, 
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يحبى الرخاوي 3 


إبداع ) وه جنون » ( كل جنون ) ٠‏ وكأن الإبداع واحد , والجنون 
كذلك . وسوف أكتفى بعرض هذه المقابلات فى صورة مختصرة 
( جدول رقم 7 ) » نظراً لآن أى استطراد فى تفصيلها هوخارج عن 
نطاق هذه الدراسة . 


-4 

مازق وتطبيقات : 

بالرغم من أننى أعيش هذه الدراسة بما هى فعل بومى منذ سنين 
عددا » فإنى أعلن أنى واجهت صعربات شخصية متحدية وأنا أحاول 
تسجيل بعض معالها كبا حاولت اتتحام مناطق كنت أحب أنني 
قد اعتدث ارتيادها » إلا أنها 
واحد . وقد نصورت وأملت أن .يشاركنى القارىه مثل 3 
فقدّرت أن أسجل فى نهابة هذه الدراسة بعض ما أعده مآزق تتطلب 


تخففه لنواصل المحاولة . 


١و‎ 


١‏ -وأول هذه المأزق المتحدية هو مواجهسا يظرورة مِرَآجَمْ 
امتبج الذى نتشاول به قضايا الإبداع , والجدؤلاي) والملآئية 
بينمما - تلك العلانة التى رآينا أنها تسد وتعقد فى أولٌ انبياثاث 
العملية المشتركة ؛ وهى مرحلة كا ذكرنا بعيدة عن التناول البأشر , 
حتى لصاحبها . كبا أن الوحدة الزمنية الى بدت علاها تخي أقصير. 
من أن تكون فى متناول الدراسة أصلا , كب أنباأخيرا 2ن الكتخال” 
إعادتها للتحقق منها ؛ ذلا الملاحظة مفيدة , ولا الذاكسرة 
( فالاستبطان ) مسمفة . ولا الألفاظ الشارحة مسشوعبة أو كافية 
(حيث إنشا نتحرك فى مشطفة الخبرة المعرفية الُذغمة الضبابية 
أساسا ) . ثم إن الباحث من خاوج عملية الإبداع ذاتها » ٠‏ اللهم 
إلا بإبدا ع مواز . لا سبيل له إلى هذه المنطقة أصلا . مهما صدق 
واجتهد , اللهم إلا فضله فى إضانة إشارات دقيقة على هاش 
المسألة . ولا يغنى فى حل هذا التحدى أن تنجه الدراسات إلى 
الاهتمام بالمسودات ( برغم أنها خطوة فى الائجاه الصحيح ) ؟ ؛ لأن 
المسودة مرحلة لاحقة بشكل أو بآخر , إِذ تقع خارج المنطقة الضبابية. 
التى نيدأ منها محاولة تحسس حركية المسارين . وأخيرا فإن التذرع ما 
ميخولوجى - كبا تعودت أن أفمل - هو تحصييل 
ذا المتبج هو عملية إبداعية قائمة 


بذاعها » على نحو لا يفيد كثيراً فى ادعاء أنه منيج علمى بالمعنى الشائع 
مؤخرا ةا عو طم . 
١‏ - أما الأزق الثاى فهو مهنا إيه هله الدرامة فيا يتعلق 


كَّ ماترتب على امتلاكه قدرات التدخل الدب : الذى 
ججعل يتباعد فليا أ كثيرا عن مواكبة قوائين التطور الطيعية ( وهو 

بالقدر الكاقى بعد » وفى طريقه تتحرك هذه الدراسة ) 
ومن أمثلة ذلك غير ما ذكرنا فى البداية من خطر تغليب قيمة الي 


الإبداع ذاته . وقد عرضنا فى هذه الدراسة ( ومن قبل فى دراستنا عن 
الإيقاع الحيوى ) مدخلا للنظر و 
العادى ؛ ؛ فلملنا نتبه من خلال ذا 3 
ونائهه ‏ إلى أننا فى معظم الدراسات الشائعة لا ثقارن فى 


العد 0 المرضية « القائ 
ما تقارن بين صفات كل من المجنون والمبدع وقدراتهه| , حالة كونها 
بعيدا عن حركية العمليئين أساس التفاعل والمقارئة . ولعل ذلك . 
أيضا ‏ هو المسثول جزئيا عن اختلاط نتائج الأبحاث فى هذه المسألة 

إلى أن الإبداع هو عملية » وحالة . 
وأن الجنون هو عملية وحالة ؛ مع ئدرة ناتجه خارج 
جنون وسلوكه , لابد أن بلزينا بتحديد مسنويات 
المقارنة ابتداء حتى لا يخخلط الآمر . 


* - ثم نسواجه بعسد ذلك ما يفرضه علينا انتباهنا إلى حتمية 
الحركة . ومن ثم حتمية ا . أو بتعيير أكثر لطفا , وأقل دقة . 
حتمية اختراق الجنون , فإذا قبلنا أنه لكى يكون الإبداع إبداها 
حقيقيا لابد أن تكون ثمة مخاطرة بالتفكك ( بلا ضمان مسبق ) ٠‏ 
وهذا ما أشرثا إليه بوصفه جنونا . وإذا كان هذا التفكك لا يدث فى 
أمان نسبى إلا فى جوف نشاط الحلم . وإذا كان هذا غير كاف فى 
بعض الحالات ؛ فعلينا أن تعيد النظر في موققنا مماهيي 
تفكك « جنون ء لا لنبرر استمراره إلى ما بده به ؛ وإنما تحمل 
سسبثولية اختراقه بما يتصاعد بمسيرة الشمو , كما أسلفنا 

؛ - وإذا كان أغلب الإبداع هو من نوع « الإبداع البديل ٠»‏ 
ومن ثم فهو ليس بالضرورة اختراقا للجنون وجدلا معه ٠‏ بل هو 
إبعاد له وحلول محله , فإن علينا أن نخفف قليلا أو كثيرا من الاحتفاء 
به , خشية أن يوردئا التمادى فى ذلك إلى إغفال الإبداع المسادى 
( اليومى للشخص العادى بلا نائج منفصل عنه ) من جهة . وتجنب 

الفائق . من جهة أخرى . ولا أنصع فى ذلك بداهة بالإقلال 


الإبدا 

55-0 البديل , أو الخنوف من إعاتته لخطى 
النطورةا» ٠‏ فهو تنسيق أصيل . ورؤية مستطلمة , وجمال 
مضاف , فضلا عن أنه أفضل من بديله : المنون ( المقابل ) على 


الجنون ٠‏ لواجهنا مسئولية ضرورة بية 
وسياسيا واجتماغيا وتربويا - الت توفر جرعة بالغة 
والضبط . بم يواكب المسيرة ٠‏ ومرونة النبضة . ورحابة الاستبعاب 
ويألقاظ أخرى نتبى هذه الفقرة بأنه : لماكان |! 
الجنون من خخلاله ضر ورة خطرة ٠‏ والعدول. 
تشويها . واستمرار معاودته ل هكذا ‏ معاناة لا يقدر عليها واحد 
وحده . كان لزاما علينا أن نحيط المسيرة بما بور ترجييح الناننج 
الإيجبى للجدلية الجارية ؛ ومن ذلك : مساحة الحركة ؛ وضمان 
المرونة » وضبط التوقيت , والإبداع المواكب . والتخاطب المتعدد 
القنوات , وتناسق المعلومات مع حربة الحركة . . . إلى غير ذلك نما 
لا يمال لتفصيله هنا . علل أنه يجدر بنا فى هذه المنطقة أن نعيد النظرق 
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الاتجاه السائد لما يسمى « تنمية قدرات الإبداع » . ذلك بأن مثل هذا 
الاتجاه يصور للإبداع قدرات متميزة كأنبا تقع فى ب 
العقلية لبعض الناس ٠‏ والأولى بنا من خلال ما : 
و السماح بحركية الإبداع » ؛ وهو الأمر الوارد'عند كل شخص 
بطبيعة تركيبه الحيوى . وبألفاظ أخرى فإن المسألة ليست قدرات تزيد. 
أو تتقص ٠‏ وإفا هى حركية جدلية حتمية تتوجُه ء أو نض 
أوتكر»» ‏ 


1-1 

تطبيقات واعدة : 

ثم ننتقل أخيرا إلى ما يمكن أن تعد به هذه الدرامة فى مجالات 
محددة » كأمئلة متواضعة , عملية ومباشرة ه نختار من بينها ما يتعلق 
بمشكلة التشخيص والملاج فى الطب النفسى بالنسبة للجنون 
بخاصة , ومشكلة تطور اللغة . والموقف من الحداثة فى الشعر ثم 
من الإبداع الذاق فى خبرات التصوف . 
١(‏ ) فى التشخيص الطبى وعلاج الجنون : 

يخطىء من بحسب أن مشكلة التشخيص ( والعلاج ) فى ممال 
الطب النفسى هى مشكلة مهنية أ وعلمية متخصصة عل نحوتام و إذ 
هى قبل ذلك واجهة دالة على مرحلة تطور مجتمع بذاته فى ختقبة َم 
بعينها ؛ فليس الجنون ( على الأقل با قدمت هذه البارايية ) ؤم 
يصيب الإنسان من خارجه ( إلا فى بعض أنواعه بعيدا ع|)اعرضنا 
هنا(" , وإفا هر حالة حتمية » كامنة فى الدأكل)جتاهنزة" 
للتنشيط . ضرورية ‏ بما هى مرحلة ‏ للمَسيرق- فإذا نقدم فرع 
تخصص ( علمى ) يعلن أن له الكلمة التخصصّية (الملمبة]! ) ق: 
هذا الأمر» فصور لنا وربما فرض علينا. مفهوما سكونيا مغتربا ا 
هو جنون » فإن ذلك قد يعنى ضمنا أنه ممثل غير معلن لنوع الحياة 
اك ىدا 0 
من التسادى فى الرضوخ لها . ولو أننا واصلنا « الإعلام » عن 
الجنؤن ‏ بكل صوره ‏ بأنه مرض , وخطر , وتدهور فى كل حال ٠‏ 


البادا أنه من الواجب عل كل من بهمه الأمر . وأوهم المختصون بذلك 
بالإغارة عليه » والتخلص منه بكثل صوره ٠‏ 


من الأطاء» لبا 


ناخد ل طريتها كل البديات » » بز الملاج السري والفورى ؛ 
أعنى كل بدايات حركية الإنسان على طريق تطوره . بما فى ذلك كيا 
أشرنا منذ قليل - بدايات الإبداع . وقد تنبهث ونبهت هذا الخطرمئق 
حتى فى مرحلة تفكيرى الأكثر سكونا ء حيث أكدت « أن 
زمة التطور ) والمرض الذى يقتصر على المزية أمام قو 
التدهور خليقة بأن توجه العلاج توجيها أساسيا منذ البدلية و9 . 
على أن هذا الخطر ( السحق المبكر والشامل ) لا يقتصر عل من 
يتصادف أن يقع فى أيدى المعالجين المتحمسين الوصاة ء بل إن إشاعة 
الخوف من الحنون بكل صوره ومراحله . لابد أن تتقل إلى الشارع . 
إلى المرجل العام . فيصبح الحشوف من المنون مبسررا للخوف من 
الاختلاف أيا كان . بها فى ذلك الخوف من الإبداع ٠‏ بل إن موجة. 


جديه اجنود والإبداع. 


الإرعاب هذه قد تنتقل إلى مجتمع المبدعين ( إن صح التعبير بحسب 
الشافع عن الإبداع ‏ وليس بالتعريف الاشمل حيث كل إنسان مبلدع 
حتها) , على نحوقد بقلل من فرص التقدم امغامر إلى الإبداح الفائق 
اختراقا للجنون ( سىء السمعة وواجب الإبادة الفورية !! ) . ومن 
ثم فقد يقتصر الآمر على الرضا بما أسميناه الإبداع البديل ٠‏ الذى 
تتوقم أن يزداد تسطيحا كلا زات جرعة الخوف من بديله إرعابا ٠‏ 
وقد يستسهل الآمر بإخراج ما أسميناه بالإبداع التاقص خدوفا من 
]كمال المسيرة اختراقا للجنون . سعيا إلى الإبداع الفائق كبا يكون . 
فالممارسة الطبية اللنفسية من هذا المنطلق لا بقتصر تأثيرها على المجال 
الطبى فحسب ء بل قد بمتد كا أوضحنا ‏ إلى التأثير على حركية 
الإبداع وتوجهانه جميعا . 

عل أن إعادة النظرفى المسألة الطبية النفسية لا ينبغى أن يقتصر عل 
تأكيد ضرورة تمييز البدايات تشخيصا , ولاعل التنييه على منع 
الإغارة العلاجية المرتعلة الساحقة ف واحد » بل ينبغى أن يمند إل 

تغيير الموقف التنظيرى العلمى ٠‏ ومن ثم تغيير إعداد المعالج . نظرا 
لتغيير مفهوم العلاج . ومساره , ومسثوليته . ذلك بأنه إن كان ثمة 
جدلية ممكنة بين ما هوجنون وما هر إبداع , حتى بعد أن بتجه المسار 
على نحو متزايد إلى ما هوجنون , فإن واجب المعالج هو أن يسعى 
شيع فرح لاحن مح مد نيه بار رض ل ناه 
إبداعى موازا؟" , فى إطار الضبط الدورى للإيقاع الحسوى ؛ عل 
نحو يسمح باستعادة الجدلية فى انجاه بناثى7”*» . وكأننا تتحدث عن 
جدل مركب آخر بين الجنون عمثلً فى شخص المريض ( الذى بحمل 
بذور الإبداع وجذوره ) ٠‏ والإبداع مثلا فى رحابة امعالج ومرونده 
وجدليته الموازية لأكثر من مستوى معر ووجودى فى الوقت نفسه 
للك الإبداع المواكب الذى يمنوى جنون المعالج والمريض معا) 
ومن خلال هذا التركيب الحركى الجدلى المتعدد الأطراف ؛ يتتفل 
الجدل بالتدريج إلى داخخل المريض بعد رد اسار إلى بدايائه , لتبداً 


جدلية أقل تعقيدا بين جنون المريض وإبداعه ذاته ( وهو ما أششرنا إليه 
سابقا ) » وذلك فى وسط مرن يسمح بمساحة للحركة وحوار متصل 
عل أكثر من مستوى مع أكثر من معالج . فإذا نجح هذا كله ؛ 
أو بعضه . تغير التركيب إلى ما يغير من طبيعة نوجه المسار؛ حنى 
الواتتكس اللريض , حيث تكون النامة هنا نتيجبة لنغيركيفى فى 


0 
( وهذا لا مال لتغصيله هنا الآن) . 


(1 ) فى تطور اللغة 
٠‏ اللغة (هى ) جمَاع تاريخ اليشرية 4*1 . وهى 9 .. ليسث 
إضافة لاحقة تلصن بظاهر الوجود البشرى الفردى والجماعى ٠‏ بل 
هى الوجود البشرى فى أرقى مراتب تعقده ؛ . ٠‏ . . . واللغة . . هى 
ذلك الكيان البيولوجى الراسخ المرن/ المفتوح : معاء وبالتال فهى 
دائمة التشكل والتشكيل : وليس الكلام إلا بعض ظاهرها فى سلوك 
رمزى منطوق/ أومكتوب » . « عل أن الكلام وهر يؤدى بعض 
وظائفه للتواصل والاقتصاد يعود فيؤثر أرتجاعا على الكيان اللغوى 
ذاته ‏ أى عل تنظيم وجودنا وقاعليته »89 . ومن ثم فإن اللغمة 
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يجى الرخاوى 


معرضة للجمود والتشويه بدرجة تلزمنا بغاية الحذر ونحن تستلم 
لثباتها » أو نعل من ضر كما هى . « فالبوعى التتخاز 
أو لمزيف ؛ لا ينتج إلا عن لغة منحازة بحكم طبيعتها »89 . 

من هذا المتطلق ؛ وبعد هذه المقدمة » نستطيع أن نتصور التحدى 
الملقى علينا فى مسألة تطور اللغة إلى ما قدمناء فى هذا القرض 
( هنا ) ؛ فاختراق وصاية اللغة ورسوخها حتم تفرضه ضصرورة التطور 
وحركية الإبداع . لكن هذا الاختراق ‏ مثل كل اخترلق. محفوف 
حتما بتهديد الجنون ( كما أوردنا ) ؛ فثمة جدل لابد أن يفرض تفسه 
حلا هذا التحدى الصريح . وهو الجدل بن الظاهرة الرجودية الأعمق 
إذ تتفجر فى علاقات وتركيبات جديدة قديمة متجلحة , والشركيب 
اللغوى السابق لها مباشرة . والعاجز عن استيعابها استيعابا تام . 


0 للفظا متاحا للتواصل , وفى نفس 
الوقت حين ترفض أن تحشر نفسها فى تركيب لغوى جاهز ( مسبق. 
الإعداد ) . فالشعر هوه عملية إعادة تخليق للكيان اللخوى فى عحاولة 
الوصول إلى الخبرة الوجودية الننقة » :8 . وهذا النوع من الشعر 
الذى سبق أن اطلقت عليه صفات مغتلفة ( فعل الشعرء الشعير 
الشعر : أقصى الشمر . . الخ ) هو الممثل الأول لنرع الع الفائق 
كيا ورد فى هذه الدراسة ‏ ذلك الإبداع الذى "تمي ]ناته إلى 
التدهور إلى ماهو بجنون ( ما استسرت ا حركلة :لل يكل 
الاتجاه ) » حيث تسقط اللغة القتديمة ( المفاهيمية ) إذ تعجبز عن 
الترابط وعن تأدبة وظيفتها , كيا غبهض اللغة الجديدة تتتتلل . فلا 
يتبقى من هذا وذاك إلاما يسمى ولط الكلتحات فوولهة 
للد5” , أورطان صون بلا دلالة وهو ما سَمى اعياناً 


وتطبيق القياس فى مال تطور اللغة ينبهنا ‏ إتشاء ونقدا أن 
خجىء مساحة الحركة » ودفع التنشيط ء ومرونة التلقى لحركية تطور 
اللغة ؛ ذلك لآن ثمة حتمية تفرض علينا مسرورة اختراق الببات 
خلخلة تزييف الوعى الساكن . وهذا يشمل حنها 
بهد بتفكك الكيان اللخوى وغلية الرطانة , 
كيا يشمل احثمال نجاح الجدلية العملية العميقة بما تحققه من إثراء 
للغة وللكيان البشرى بما هو فعل الإبداع الفائق فى صورة الشعر 
المجدد للغة ( الشعر الشعر , الشعر الفمل . . إلخ ) . 

ويبرنا هذا الحديث إلى مجال التطبيق التالل : 


(7) الحداثة فى الشعر : ( دور التقد ) . 

يمثل أقصى الشعر ( الشعر الشعر > فصل الشعر . . إلبخ ) 
إبداعا فائقا بما نمو ئاتج الجدلية إبداع والجتون . 
وأغلب ما دون ذلك من مستويات الشعر الأخرى يمكن أن يدرج 
عداد الإبداع البديل . كها أن بعض ما تسرب إلى الشعر الحديث يمكن 
أن يفرز إلى ما هو إبداع ناقص ؛ ( أوحتى [بداع زائف ) . وأكفى 
هنا بعد ما ذكرناه فى تطور اللغة ‏ بأن أوجز مانيهت إليه من ضرورة. 


التفرقة بين شعر وشعر ء با يقابل ما هو إبداع فائق وإبداع ناقص بي 
فالا بداع الناقص فى الشعر . حتى ولوصمى حداثة (!) هوالذى يعجز 
صاحيه عن أن يفرق بين الشائر العشوائى ( الدون ) والتفجر 
الانتقائى 
الاستغرا 


لا شعورية دوا 

ن جَذلغة » » وما هو تشكيل لغرى جديد . ولبس التطبيق 
المقترح فى هذا المجال مقصورا على اكتساب أدوات للتميزيين 
هذا وذاك ٠‏ وإما قد يقوم التقد الإبداعى بحسن التلفى ‏ وليس تجرد 


الفرز والحكم ‏ لدرجة أن يرفض الإبداع الزائف , ويحتضن الإبداع 
الناقص مواكبا حتى ليكاد يعيد تخليفه , ليس نيابة عن منشثه » وإناا 
حوارا معه ( أنظر القياس فى اللمارسة العلاجية )880) . وأخيرا فإنه 
بإبداعه الموازى للإبداع الفائق ‏ قراءة خلاقة ‏ إن يكسر وحدة هذا 
المبدع المتميزبما يطمشته إلى إمكانية استمرار خوض مغامرات الجنون . 


(4) الإبداع الذاق فى خبرة التصوف : 


وأخيرا ٠‏ فلعل خبرة التصوف ( الحفيقى ) هى أشد التجارب نبلا 
للإبداع الذائق دون الحاجة إلى إعلان ناتج إبداعى رمن ثم 
فهى أولى أنواع الإبداع بامقارنة بالجنون ؛ لانها ‏ فرضا نظريا. 
تسمح بمقارنة حالة بحالة » وليس حالة بنائج تشكيل خارجها . 
ولكن. يبدو أن هذا محال أصلا وواقعا , إذ إن هذه الخبرة بعيدة عن 
متشاول الدراسة جملة وتفصيلا ؛ ف 


رى أد أبن عرب ) يصبح كلامهم خليطا. 
ؤشرات الخبرة الحاصة الغامضة . عل نحو 
يقربنا من ناتج الإبداع ٠‏ وليس من حالة الإبداع الصو النى نذّعى 
أنها الجدلية الرحيدة المتكاملة يين الجنون والإبداع . رونا لا أعرف 
غغرجا منبجيا من هذا المأزق . ومع ذلك فد أثبتُ هذا المجال 
الصعب فيا يتملق بالتطبيقات . تنبيها لا نحن أحوج إليه للمقارنة بما 
نعجز عن الاقتراب منه بأدراتنا الحالية .. 

ويعد , فبدهى أنشا لم نورد هنا كل التطبيقات المحتملة لهذا 
الفرض ٠‏ ولا المجالات المننظرة لإعادة النظر ؛ فثمة إمكانية لزيد من 
الاهتمام بعينات الكتابة والتشكيل الفجة لحالات الجئون 


العينات السابق جمعها والاستشهاد بها من خلال 
وضع فروض جديلة . 

ولا مجال هنا حتى لمجرد الإشارة إلى جالات أعم وأخطر فى التربية 
والسياسة ء لا بمكن فصلها عن دراستنا هذه ؛ إذ إن دوائر السماح 
والمرونة فالججدلية إما تمتد من بؤرة الإبداع الفردى إلى كل بمالات 
الوجود الجماعى قالكون دون اتنا . 
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التركيب 


طبيعة 


حالة د العلدية ٠»‏ 
واعد» مر اكد مل للتوى تفع 
الامعجابة غلبا 
حتره ار كك 
اظامرة, ضيقة الملجال: محدة 


القاعلية . زاعسةٌ بالحرية , بقدر 
امبر من حتيتفشها 


كن وتان 


أحاتى للسسستورى الظاضرى. 
ضلط- ساركيا لا فونه 
وما سوه (أو هحب أنه 
كنلك) 


اميه سودي منلفاه ‏ 
حسابية , كمية 


8 9 
أراشزاهة, أراشباملة. 
متمد الاتيماكث: فى تتاقرء 

أوتافس . أوتصاهم . 


عشوائية. كلية. مابرة. 
منفصلة, مذفسةء بدائيةء 
هنؤريةي رقصورية . 


جدلية ابفنون والإبداع. 


دل سيلحخيتيييم. ا لمجب ل لل ماه 


كوم بالعحقن النبياء | بلقي تلبس يقينى. غترق. منتمل. تكابل. 


يقيقى فى حسوار مسسسستمير 


الكشف 


رمسزية, مفاهيية تمرَيليَةء 


اير مان با بعطقىء . 


نكتتازة سن كل صوب ودب 
معداجلة , تإقيرة. ند 


نت هده لسسع اما توبك تكتظائسة لدرجة بعجدن. ضامة إلى رحداتث 


ظاهرة الضحالة أحباتا 


أكبر حول حور فائي وماء 


وري با 201071710017597 ييا هاة سيد “د سحيدين ديد فس و نوهدم لط 
ماتجمة بالوجود الكتل ف 


الأخسر 


ظامرها زالكلام مشلا) لما 
'بمدها؛ تكيفية . اقتصابية: 
ومزية . 


عيانية (فى فائها) عالمة. عاجزة 
تحلرل الإناهك يلوق 
قود تمل . . بلافالية: قصيرة نفس 
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حسالة تلق مسوكب . غير 
عتميزة من ظاصرهاء حية. 
ملزسة يحقرزما الباقر 


اه 


0. 


يجي الرخلوى 


احالة و العادية ع حالة انون احالة الإبداع 


دالكدء غير ظاهر نى ومى الصحوء تقد يمل فى ومى المحرء تنقط فى يمى إلى 
( للترَك الكل مكيوت؛ محتظرء نامليته غير مع المجز من الظهور فى استممال التوىالمفاهيمى 
الدادعلى) ٠‏ مباشرة رضي محلفة. ديه 0 اللحصول عل مشروعية المضصور 


الس حم ست متفصل (عن الكلينة/ هن محتوي فى حيط الوصى؛ مرتيع 


الواحدية. نقاصرية, تشسيرإلى إشار مققولةأوسهزوزة. أو اضر ضائة مجارزة في 
"سدده” علقي دون عتواء . ذائبة فى كل بجهيل اطرادمقتوح 
بلاسالم 
الأبمساه علةبفغامرلتلرة بشئة. لرمنقطماة:. في صرنة»*سلية فاق 
(حدوة رصورة اللات البسائية مفيرةأرغضية امتشنامية سن الدخل 
السلات ) للشسسخص أو للاغ رين أو والخارج بما. 
لهمامما. 


الامستمرارية ‏ موحص ود مانمليتنيت قتصيرة. لاهفة. متدفقةفى صسراصلة: متامية. مجسسسارزة 
بهسدف ظامر . قلس بداتسرى أر عشسوائى اللفسرد . مفتسوحة النهساية . 
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المعرقة 


الأثر عل 
للع 


الثر مل 
الإدام 
اللا 


الإبداع الفا 


جدرك() 


الإبداع لديل 


الإبداع التاقص ( المجهض ). الإبدع الل الا لداع 


(» للعيط - جمد ) 


فى علاثة جدلية حركية نقيضية سلب لاجتون ومكسه . غلط تناقرى بين بؤر الإبداع تسوبة مجممدة تبطل الاثنين مما 


مواجهة وحتوية . 


مرن فى قوة ‏ مُسَائيّ فى تماسلك 
مفتوح الهايات فى تضافر , متعدد 
المستويات فى تواصل ٠‏ 


يملق الجمسال بالكشف من 
'علافات جديدة + قد تكون صادمة 
بدابة ٠‏ لكتها ٠‏ هارسونية » عل 
مستوى أعل 


أكثر من تيار مصراق ( مقاهيمي ‏ 
بدائى , صورى . مكاق ١‏ كل . .). 
فتضافر بشع فصل أىتباريذاته 
الذاته 


مفتوحة , مرنةء متجدط ؛ 
كائن حى ؛ بنمو باحتوا اللدهم ٠:‏ 
الا بديلا عنه ( عن القديم ) 


- يمرف جادهدا من خلال ما 
يقبا 


متماسك . عمكم , عدد المعالم . 


رائق الجمال ؛ يؤكد الشاسق 


التنثبى القئم ١‏ يملق , وعدم . 


الستوى القساميى للمعسرقة 


بقوم بالواجب طوال الوفث ؛ ويترجم 


إليه كل ماعداءزاليا). 


اقرية ساي زايط , كرامقة ٠,‏ 
ملز لوم 


“يتلام بعد يبنا" 


لا يتقير بقدر ما يَصَفل ما هو 


تسطور مسر ون 
لبس مطرياً بالضرورة .. 


العلا بالنمو ١‏ هو الصورة العلثة لدء يمد 
الفر 


اكتساب الإنسان الوعى ٠‏ يدقمه 
ويتلقى مثاء وقد يستفق عده + 
سسب إشرفة مرضة 
استيماب الثرضي الووى 
للتشير القسردى ( فالتسوعي ) 
وضبطها 


أبمادا أكثر للمستوى نقسه 


اله ( بوصفه بديلا كاملا ) فى الوقث 
نفسه ‏ كيأ قد يتلق مته . 


وشظابا الجنون .. 


عتنفر . إلافى داخل بؤرة( أو بؤر) شدهد التساسك بشابث الحال 
جزنية عدر . رمون يناع) . 


ممع بين بؤر جمالية فى ذاتها باهت الوجود. مدعي المبالا 
وين قبح مشائرء ثم يعلن قبح بقبح متجكد (أو مستفي 
التاق الكل , قيمة . 


تيسارات متجاورة (قص ولصن) يسود التبار القاهيمى تُشْرضا 
قد تدرابط فى وحدات منقصلة من مضمونه ‏ عادة ‏ لقرط رقاب 
(جزر مباعدة بلانواصل) 0 الإعاطة 


مفككة , تاتهة ٠‏ ناقصة , مدعية عادية , هامشية ؛ عابرة ؛ مستعملة 
زمع احتمال وجود بعض لقيرما ع له 
التراكيب الراعدة مستقلة ). 


رض ما يصرفه بما بتصور. - لا وجودلإبداع فلا تير أصلا . 
أنه يعرله . يزداد تعصبا وجرودا كلم تمرك . 
- لا بتغير وإن تلبذب خاريمه ٠‏ » بتجمدرغهاعنه ‏ إى إبداع داخل . 
. مع فرط تعصب داغيل ١‏ - يبهث أكثر ويعلو صونه 
بنشسوش وبتفرد ١‏ ويضث . 


انو نكرار جيد: قد بككفا تكرار نافر , وإن كان بحسل ليس ثمة إبداع سابق أولاحق (إلا. 


احثمال الجدل مع الصبروالوعى ف مورات حيوية تسح قآثارها عامط 
والجهد؛ منغلال النشدوالحوار بغرط التجمد ) 
إذوجدا . 


(لاجدوى منها فى جد ذائها) . 


احتشال تادر , يقل باضطراد احتمال أ ندرة؛ خصوصا إذا احثمال واقع, لكته عادة لابتمادي ثادر تماما ( وهو فسرض نظرى 4 


مع اطراد الإبناع وقنى 
الذات 


توقف الإبداع ؛ فهو واردء هو 
أو ما يكافته وهو ثفيه ( بالإبداع 
اللحيّط » جرد اللا إبداع). 


فى صورته السلوكية الصريمة , لأنه لآن الإبداع هنا غير ظاهر أصلاء 
فى بعضه جدون سلبى ريح فلى تبادل رُم ؟ 
زيذهه) . 

ولم إنه مكاء للجنون 

غاني.» درن حاجة لبادلع. 


م6 
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يمحى الرخلوى 


ملحوظة 


الإبداع قات الإبداع البديل الإبداع اناقص ( المجهض ) 


وارد أحياتا زيما يفسر ناهر تدرة تامة (بما يقسر رقضن تاهر ليا (الاإذا تطور إلى ماقد 

اغتلاف مستويات الإبسداع أغلب للبدعين على هذا الستوى يمد به من خلال المراجصةء 

عند مبدع متميز ؛ عفوظ .مثلا) الأى إبداع فائئ أوناتص والتظد. وق هله الخالة هو تطور 
(١‏ العقادميلا) . اتإعلال_لاتلل ) - 


الإيداع ابعل ( اللا يداع ). 
> المعيط - المجمْد ) 


(لإبناع الظامر غير 
مطروح 5 حتى ثقول بتبادل). 


التلقى المحاور .. التقويم الْْكَمٍ » والتحريك الصير . وتحسل الفسوض ٠‏ ليس ثمة إبداع أصلاء عل أن 
والإبداع لوازي .. إن أمكن) واللم ٠‏ والسوصد ٠‏ والإ: التحريك تمل من التقاط حلم .. 
إلى خطوة تالية.. إلخ. أواختراق صحوة.. إلخ) . 
امون يسائر الجنون البديل (مثل : الاكتشاب بسمض الحمسالات الببْيِسية حالات اضطراب الشخصية ؛ من 
(القصام , بخاصة التغخى) الموس _حالات البلراتوها ... ). النشطة؛ والمختلطة ٠.‏ التوعالتمطى بصفة خاصة : وبي 
يبس مدلا ستلحمة. المصاب المزمن . 
لامحالا 5 #ونمم). 
انبضات اشام المتكاضلة الحلم المحكى وتضيرء الرمزى . الحلم بالفمل (قبل أن تزيف الحلم بحكاية شيهة 
(تفكك تعزيين- فو .. ) . يتظم فى حكاية . أويمسززء لكبت حقيقته 
التتاسق ) . 
طفرات الدضير الشومى . «تمسينا سنا النوع الأشكال الناقصة فى طفرات الاتقراض البطىء لمدم الدلائم. 
المبال زيل #الكتيترى الطور وموت المركة 
الميوى يفيه دوق طقيرة أو 
تغير نوعى ) ونأكيدها 


لم أشر هنا إلى الإبداع الزائف هامديه 'الّة.٠.‏ ران كان سن التدأنتطارند بيه فى المرض النفسي ٠‏ 
وهر ما يسمى اله الزائف عاامصدمة ملسصدة ( أر زملة جاتشر شدوة ممص 6)ز انظر ماش ١/ا)‏ . 


0 20113 - مع /ناط قا 


جول رم 


اللقابل للرضى ( أ الملاجى ) البعض أتواع. 
الإبداج والصحة وجلور التمو 
وستوياها 
الستوى المقابل المرضى ( أو العلاجى  )‏ المرجع* اللقابل الرضى ( أو الملاجى ) ” المرجع* 
الشخصية النوابية 5 
وا موس والاكتاب الدورى 
مستوى التوازن (الصحة) الاكثاب والقلق (رؤية تقس . 
ص شمر :ساق رلا اام 0 
اللرؤى , وتمليها بالنقم الغسية : رطقةا) ‏ 
مستوى التوازن ( الصحة <٠)‏ القصام سه 
الحالقى ( إبداع الميلة). القصيدة بالقوة مشروع المتون . الإبقاع الحيوى . 
رما 
الفن بديلا عن الحياة .. م القسة . 
وعم القصيدة : المرعة الأولى 2 الضلالات الأولية . 5 
الفن تلبقا لدمياة الملاير ااكنف مهي 
زاتظر عاش ولا 20 القصيدة : الإبداع اللحكم ‏ الضلالات الثاتوية. تقل 
ل يذكرنصا) 
القصيدة اموصبى عليها ( بشكل تغطية التائر 
الإبداع التواصل. اضطراب سمات الشخصية ٠‏ الُدوا. 5 
( مدفوع بترقى فريزة المنس , وأغلب العصاب . والإبناع 
وليس فقط يتساميها ) . النسننا الإبداع الفائق, 5-85 
والإيدا 
الإبداع الخالقى زهل الدراسة) 
( مدئوما بترقى غزيزة 0 اضطرابات غطالشخصية. ته 
المدران ...)6 والقصام . الإبداع البديل . الاكتاب_البارائويا ‏ القه. 
0 
انفص الأمان . فالسعى إلى الاكثاب الطفيل . رياعيت ٠‏ 
اللذة ؛ (رياعيات الحيام) والشخصية الاعتمادية  .‏ ورباعيات الإبداع (اللا إبداع) ١‏ اططراباتالشخصية ‏ تقه. 
( الموقف الشيزويدى ) والإسمان . امون (السبط) ( التوع التمطى بخاصة ) , 
5 الإيداع المجهض ‏ الحالات الينية الخططة .. تنه 
( رباعيات سرور ) حالات البارانويا. 
( ا موقف الباراتوى ). (الإجرام ) . الإبداع المزيف العته الزائف (زملة جائشر) ‏ ثفسه 


© تفصيل يانات اللرجع يرجع إليها فى فراش ( 1 + 14 + 15١‏ 75:18 عل » 
التوالل ) . 
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يم الراوى 


الفوامش : 

(1) أستعمل كلمة د الوعى » خلال هذه الدراشة جعان غتلقة لا يظهرها 
إلا السياق ؛ وهذا امعنى هنا هر امعنى الشائع والمرادف ها هو للستوى الظاهر 
اللمعرفة الشمورية وهذا ما يطلق عليه أحباتا : الشمور. ومن ثم إن 
العكس ‏ هنا هو اللا وى ( أو اللا شعور ) . لكنى أستعمل « الوعى ٠‏ 
أساسا بمعنى « . . . تركيى محدد ؛ فهى ( كلمة الوعى ) تعن منظومة بنيوبة 
وسادية متاغمة فى مستوى بذاته ٠‏ فتصبغ كل نشاط الخ وحركية توبات 
بصبغتها وقواتيهها عمل كل مستوى بحسب طور النشاط العام » وتبادل 


التظيم 0 


0 


حسى ل حا ليف » شمة و لني وعى الم . 
الإيقاع الحيوى ٠.‏ قصول .م . الخاسس . ع . الثئن 
(1) برغم مرور المكر التطورى ( الداروى بوجه خخاص ) 

الى يحت ع لك ادر و ل تاريخ 
والقباس الموازى . وعلم التشريح امقارن . وعلم الأجنة القارن . كلها تمر 
من التمادى فى هذه النككة المنيجية الجديرة بأن تع القكر البشرى إذ ُظلم” 
بصبرنه كا أظلم ضبق امنيج وسطحيته كثير من جواتب العلوم الإنسانية » أو 
كبا شوه مندل ووابزمان ذكرة وراثة العادات اللكتسبة . وهله الدراسة الحالية. 
م مباشرة إلى الفكر التطورى الحيوى على مستوى النوج ٠‏ وعل 
مستوى الفرد » عل مستوى الدورة ايمية ؛ ثم على مستوى اسار الإبداعى 
( انظر أيضا : الإيقاع الحبوى (57) والمدوان الإبداع (18) وتراسة علم 
السبكوبائولوجى (/1) ومستويات الصحة النفسية (19) . 

(5) أعطت الحركة النامضة للعطب التفسى "إلادفطك(عوقاعة. قيمة إعابية بالغ 
فيها ل هوه جنون » . وعل الرضم من أنها تممل ذكرا جيدا بنخيث الندأ.. 
إلا أن عدم تمديد مرحلة الجنون التى تدافع عنما ( حتي الآ يتاي الجنرن )' 
وهجومها غير المنظم عل ٠‏ كل ٠‏ الوسائل الفيزياية ب والكييائيةً اللارية 
الضبط فرط جوعة التنشيط الدائعل المشوائى ‏ هذا وذاك قد أنا إلى إخفاق 
ثالجها العلمبة إخفاقا كاد مز حنى الأذكار الصحيحة لق ست عليها 
'توجهها . وقد يلاحظ القارىء فى هذء الدراسة يما هودفاععن الجنون . لكنه 
الابد أن يكتشف النأكيد الدكرر عل أن الدفا ها تعب عل نايك المنفة” 
ما يسمح بإمكاتية تحويل المسار . 

() أقسد هن بالتراتة الى الذى يفول ف . 
الكابة إلا إلى 


قا الل ا و لل راض ل ل نيم عطي( 8901 
الاثوماتية فى الشعر السيريالى ‏ فصول المجلد الأول العدد الرابع ٠‏ ص 
لكل 

(0) الأمثلة لذنك تفوق الحصر ء سواه فى استعمال لفظ الجنون فى نص العمل 
الآنى ‏ الروائى بصفة خاصة , أو وصف الخبرة الذائية للمبدع( كمثال : 
وصف شمر أنسى الحاج : و بالجنوث ييتصر المرد مأو التو 
المعنى بكو الجنون هو : السبيق , وتق 
دائرةالمعقول »  )‏ خالدة سعيد (14174) حركية الإبداع . دار العود يروت 
000 

(5) ذكرث فى دراسة سابقة (الإبقاع الحبوى ) و 0 
عتدى لكل الأنواع الأخرى . ثم أعد فذكر هناثن أرى 
الاصل » وأ فلب لتواع اتن الأخرى هى تويعات مرلية .. 
ولابد من إيضاح هذا اشاتض القام » فاجترك الدورى هر ساي كل 
الأنواع الأخرى من منظور ٠‏ الإبقاع المبوى » الذى كان موضوع الدراسة 
الأول ٠‏ وحسبان أن القصام هنا هر الأصل ٠‏ هومن منظور غايةالتدهور 

كة ( > تمللية ) انائ فى انهه الانقراض . 
مراحل وسطى ‏ ما فى ذلك دورية الجشون وتفتره - هو عاولات ( غققه 
نسي ) لحيلولة دون اضطراد التدهور إل ما هو قصام . وقد سيق أن وضعت 
الفصام فى هذه الرنبة الأساسية التدنية تدهوريا . فى مقايكه للمستوى الخالفى 
اللصحة النفسية-. انظر مسويات الصحة النفية (09) 


فلا يكوذ ئسة اتا أثداء 


() أصر قصداً أن أنسب فاقول « مقاهيمى » بدلا من مفهومى ١‏ متى 
ساقنى السياق إلى ذلك . وأحسب أنه قد آن الآران لمجاوزة هذا للحظور إذا 


ل 


ما كانت النسية إلى الجمع تستطيع أن تمن الفط معنى خاصا متميزا.. وقد 
و خالا عرد فلا فلح ينها الاح را ين 


ينح ال الرجري رن 1 
136 #واظممت :976 ملعم مممسلاة 
بالا بيها! ,لم8 
(4) وصف فرويد العمليات الأولبة ت#عومهم:5 إمددمة”اوصفا نفصيليا بالنسبة 1 
مسل ل سر ٠‏ بعيادة عن 
لز اانا 7 
ل 
0 
الذى تتصف به الأناى حالة الصحرا 
)٠١(‏ الإبداعية والولاف السحرى ( أرق ) ص 1١‏ , ؟1 . عل أثنا بنبغى أن 
تبه إلى أن هذه العلميات الثالثبة لا ثتم بخطة واعية وعيا تام , رهادقة. 
للتوليف بين العلميات الألية والثانوية ؛ فقد وصفها ٠‏ أريق » أيضا بأها قد 
ثاق للد عفى شكل خبطة مفاجث "دظاععدة” لتملن أن الرحدة الجديدة قد 
تكونت فعلا (ص 158 ) ٠‏ دون الوعى الكامل بخطراتها وجدليتها الت 
أدت إلى هذه اللتيجة. 


ركام #أصده عنمب طومضفة أه ممتسعمرماما :(1974) مثيم ممملاق 


.مل م16٠‏ ,امول 
(1) فصوت ومامم6 امك ف وودوها مدا :1560 تان مقرلا 
٠/6»‏ ,كاممة عتعدقا ممما 4مد طالدماة ما اأوثلهم 0 مق 


ص 1 : الولاف السجرى ‏ من 06 ومايمدها ٠‏ وقيرها , 
.وقد كنت قد أطلقت ‏ مترداً - عل هذه الرحدة العرفية الأولية قبل ذلك 
( دراسة فى علم السيكوياثولرجى 70 : +19 ) لفظ و قبمدرك : . عل 
أساس أنها تمثل ٠‏ ... . مرحلة بدائية قبل الإدراك الشعورى امحدد , بمتلط 
فيها الانفمال بالإدراك بالحدس . .» ٠‏ ولكنى بعد ذلك , وبمراجعة وظيفة 
هذا المستوى المعرق ٠‏ فضلت آلا تمدها إلا إدراكا. ا 
شعوريا أر عددا ؛ إذلا يصح أن يمدكر الشعرر مفهرم الإدراك ؛ فيجتكر 
اسمن حن المعرقة . وقد كان واضحا لدي فون الرجبوع إلى ٠‏ أريش ٠‏ 
دما فذا لتر من علا بلإداع» حيث حددت ف للج تف أن 
« . . هذه المرحلة ( مرحلة القبمدرك ) بمر بها (بما هى مرحلة ) بعض 
البدمين فهي يسمونه غاض الذكرة . . وهذا ا موف من التراجع عن 
التواصل الرمزى اللسدد والسائظ للكيان الفردى واللدعم لكل 
الاجتماعى ؛ يهدد بالرحذة المطلقة ىا بيده بالذوبان الشمرل ؛ . وقد بينت 
أيضا حينذاك أن ٠‏ هذه المرحلة برغم ما بها من بقية حدس عن 
مرحلة بدائية ٠‏ تحمل تاطر التكوص والتائر ل اسشمرث دون استيعاب » , 
( نفسه ص 115 ) . وبيدر أننى ثراجعث عن إذكار صفة الإدراك من هذه 
الرحدة الآولة فى العمل ثفسه ( ص 4١9‏ ) حين عدت تأسميتها ف المدرك 
القبلفظى ؛ بدلا من القيمدرك . وقد رجعث إل لفظ الاندوسبت 
بوسدعة نلم لد ل اسلا الإتجازة وقد أثر د أريق » أنه تحته. 
نحتا لتأكيد طبيمته الداخلية "8040" , دون نقى صصفة الإدراك عنه .. 
وحين نبينت أبعاده من ححيث إنه ٠‏ مدرك ؛ كل ٠‏ داغعل » رجح أن أنحث 
له بدورى لفظ ‏ مكد ‏ بالعربية . وكنت بعيدا عن متثاول معاجى ١‏ لكنى 
حين عدت إليها أستشيرها ؛ وجائه لفظا عمربيا أصيلا راردا له اسل 
ومضموة آغر ف سباق آخر» ووجده نظا مهجورا غداء فكدث أعدل عش ٠‏ 
لكتتى عدت فقدرت أن هذا الاستعمال العلمى المديد خلين بأن يمى هذا 
اللفظ العرى الاصيل من متطلق أخرء لاسما أن مضامين الأصلية قد 
قاعم 


الغزذرة ٠‏ واستمرار المطاء (لا ينقطع ٠‏ شاة غزرة 
اللي » برماكدة )- وات كانت هذه لعا لا تشى مباشرة بكرن أذ ما هو 


ل غزارة لين الشاة ايع 

وكذلك البشر ؛ إقا 
ل .وا يق لكل هف جك 
تركت اللفظ دون تدخ » عله يزدى الضمون لديل 


10 20113 -طع بلاط قا 


(1) الإبدافية : الولاف السحرى ( أرق ) ٠‏ ص 86 - 04 
(ه() يمى الرخاوى ( 1948 ) : إشكالية العلوم التفسية والتقد الا ٠‏ 
فصول , التجلد الرايع ٠‏ العدد الأول : صن 49. 
(15) يمبى الرخاوى ( 1441 ) : الرحدة والتعدد فى الكيان البشرى ٠‏ الإنسان 
والتطور , للجلد الثان . العدد الرايع ٠‏ ص 77-14 
(11) يبى الرناوى (1493) : مستويات الصدحمة النقسية عق طريق التطور 
الفردى . فى : حيرة طبيب نفسى ‏ دار الغد للثافة والنشرء القاهرة ص 
0 
(14) تقسء صن 3919 
(14) يبى الرخاوى ( +144 ) : العدوان والإبداع . الإنسان والتطور , املد 
الل العقد الثئق صن 48 - 26١‏ 
(0؟) حبى الرخاوى (1481 ) : رباعيات ورباعيات . الإتسان والتطور. 
االجلد الثالث , العدد الآول من 6 - 44 . 
(11) تقسةء صن 1 6069م 
(01) تفسهء صن :8م 
(18) يمى الرخاوى (1486 ) . الإيفاع الحيوى ونيض الإيداع . قصول ٠‏ 
للد لامي . العدد الاي , ص 897 - 43 
(16) عمد الزايد ( 1441 ) : الديالكتيك إجابة أم إشكالية . الفكر للعاصر + 
اليسمير 
(10) يجب الرخارى (1414) : مقدمة فى الملاج الجمعى . دار الغد للتقاقة 
والنشر » القاهرة » ص : 0178 . ... وأنا أعترف أن استيعاب الجدل أمر 
شديد الصعوبة مالم بمارس فعلا فى خخبرة ومعايشة , أعترف أن وصلت إليه. 
من احتكاكى بهؤلاء اناس ( الموضى ) وتقسى » قبل أن أقرأعنه » .. 
(19) يمى الرعاوى (1485 ) : مفتطف وموقف , الإنسان والتطور .للد 
<٠‏ الثالث. العبد الارل ص 41 
(17) يمبى الرخعاوى ( 1808 ) : دراسة فى ملم السيكوبائولريشى (اشرج بسر" 
اللعة ) , دار الغد للثقافة والتشر . القامرة. 
أوقمنى الاستشهاد بهذا العمل الترامى ف إشكالية حرجة رأيت عه آن أعلن 
اللفارىء طبيعته وطريقة وضعه ححنى لا بلط من استشهادى إلأما تتتمح يه 
هله الحدود ؛ فقد كتبت هذا المسل أصلا فى كشن تعر هيوان سر 
اللعبة ) أثبث به قدرة لختى عل احتواء نبض خبرق وأصول طلم تحص 1 
فخرج - اظروف معايشتى مرضاى ‏ شعرا يكشف أكثر مما حسيت أن 
أعرف ( وليس نظي يسهل حفظ لمادة ويزركشها ٠‏ شيها بالالفية ) . وحين. 
تخطى حدسى الشعرى إحاطة علمى » عدت إلى القن أستظرئه ؛ فشرحته 
شرحا مطرلا من واقع خبسرق فى مرجمع علمى مستقل , هو ما أسمينه 
٠‏ دراسة فى علم السيكوياثولوجى »فالاستشهاد بهذا وذاك ( اتن والشرح ) 
هر تاكيد لا هوخبرن عبر هذه السنين فى هذا المجال . وقد أثبت رأبى الذى 
التتطفت هنا قبل أن أطلع تفصيلا عل مفهرم ٠‏ أريتى » عن امعرقة الأخرى ٠‏ 
أو مستوى ما هو و مكد » . ققد كتبت الثن سنة 111/19٠‏ » ثم بدأث 
قراءق لأرينى منتظ] من 1417/4 . ورأيت إثياث هذا النسلسل التاريخى لعل 
فيه ينا لبعض ما يسمى الصدق بالاتقاق .. 
(10) تقس ص 1151 
(1) تقسص 1191 
(") تقدص 041441191 
(1م) هذه الأعراض هى من أعراض القصام التموذجية . ويمكن مراجعتهافى أ 
مرجع تقليدى مثل : 
لمعتمنات طامة بعنساك موه 0ك رماة (:194) لاقام امه .8 بعتملق 
مم فلم امه ممفلالة لمعه بوملا _ انط رو 
(51) دراسة فى علم السيكوبائولوجى ؛ ص ؟١١‏ 
(00) الإبداعية : الولاف السحرى ( أريق ) ٠ص‏ 05 
(84) تفسه .اص 52 
روم اممتطومدمتط مركا سو مم1 فد و5 :(950!) نم وعطمعصمة 
امقتطف من 0500 ع1 دعقا 
ركم اراصطمعن قم ومتاملطة لممموومصمك :(1976) ف وتعطمع امع 
1726م مها 33 .الا باسفكروة و66 يق 
(09) الإبداعية : الولاف السحرى ( أريق ) ٠‏ ص : 38 - 
(74) القصة القصيرة من خلال تجاريهم ( 1985 ) . فصول » المجلد الثان العدد 
الرذيع صن : /368 - 804 


جدييه اجتوب وام يفاح 


روم تقدص ل 
تق 

1 قسج لحم 

(41) بعد تيوره حددد الذات » من القاهيم الى غرغت تنسها عل ذكر الب 
نى الحدود الظاهرة للذات الشعررية . وأى ققد 
ينا ذلك خخطر مرفي ؛ فى سيالا 
الطب التفسى التطورى كد يرى أن للرنة والاتشاع- ل الحدود ما 
الأساس للحركة الصحية السلمية , وكيفية مجاوزة ميدع ذائه مثال جيد. 
الذلك . 


(44) بسرى على هذا المَرْض ( قراءة' : 
منظور سيكوبائولوجى , إلا أن هذا الوجود المارى والمعلن هو أقرب عرض 
التعير الخراط ٠‏ مسفوح » » ولكن شتان بين صفوح واع ستول ٠‏ ومصفوح 
مذاع متهك . 

(40) الإبقاع الحيرى »ص : 4 

(4) يقابل ما يمى الضلال الأول ؛ خصرصا فى صورته التميز 
٠‏ الإدراك الضلال ٠‏ يقابل لحظة ٠‏ الإغام » التفسيرى التي تسقط عل 
(لى ) وعى الدع فجاة مون إعدادخامس فى اللحظة ذانا ؛ حق إن مكن أن 
تطلق علبها عند الريض « الإطام المرضى » ( البق ) ( انظر أبضا هامش 
50 

(41) القصة الفصيرة من تملال تجاريهم » ص 5٠١‏ 

(44) تقداص 5081 

أ49) ته ص : 007 

إ60) عز الدين إسماعيل (1941 ), مفهوم الشعر فى كثابات الشعراء 

الماصرين . فصول . المجلد الأول . العدد الرابع صن 80 ٠‏ وأصل 

اللتطف كا ورد فى الفامش : نز قبئن : قصتى مع الشعر ‏ بيروث 1494 

اش جما - م1 

نفسه ء وأصل اللقتطف أدونيش , زمن الشمر دار العردة 141/1 ٠‏ صن 

0 

(01) عمر شاهين , يمنى الرخاوى ( 1479 ) مبادىء الأمراض اللفسية , مكتبة 
التصر الحديثة » القاهرة ؛ صن + 594 

(06) يمى الرعاوى : نشر هذا العمل ( الناس والطريق ) فى نسعة فصول فى عمل 
الإسان والتطور : من أكترير 1424 حت أكتوير 1845 ٠‏ المجلدات 
حامس (عقد ؛ ) : والسادس ( أعداد ١‏ - 4 ): والسابع (أعتداد 
)ل 

(4ه) الناس والطريق ‏ الإنسان والتطور , المجلد السادس ؛ العدد الاق . ص 
#لقال 

زهه) ته للجلد السابع ؛ الد الأول »ص 198 .114 

(1ه) تقس صن 340 , 
تفسه , المجلد السادس ؛ المند الث . ص ٠١8‏ 

(مه) مستويات الصحة النفسية (فى حييرة طبيب نفسى ) : صن 1١1 050١‏ 
وما بمدها . 

له تقس صن 3165 

00 الإيفاع الخيرى »ص 597 

010 تفسهء ص 978 

(81) مستويات الصحة النفسية . ص 704 وما بعدها 

05 إشكالية الملوم النفسية ( هاش 18 ) » ص 18 ٠‏ 

4 الإيقاع الحيرى ,ص 104 

(16) تقسهاء ص 34 

رحى عاممظ مشسودك! رعق مه فممطفلن :(1972) .811 بومطاع 

مهدع ,تمت افلفا! طامدسو لوه وجا :نا 


39 الإبقاع اليرى ,ص ٠39‏ 
(54) ويصقة عآمة نوضح هنا أهم الظروف الى يحدث فبها مثل هذا البسط 
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يحى الرخاوى 


أو بأخرى . 
زقها 


ا 

ببثة كيانيا لدرجة المضم فالالتحام بالكل النامى ) حت تتزاحم وتضغط 

مع العلومات الموروثة غير التمثلة على نحويتتج عنه الحفز الشديد لمذا. 
التتخلخل البسعطى الجسيم . (د) تمين فرصة التخفخل حين يفل تسوازن 
٠‏ الضبط/الضغط » ( الضبط من الخارج ومن الدائخل معا . والضغط من 
الداخعل مثارا بالخارج أحبانا ) , بما يسمح باتطلاق الكامن الضاغط فى وساد 
الوعى القائم نفسه . وقد يختل التوازن تلقائيا أو هوريا ٠‏ أو نتيجة لظروف 
خارجية - كيا ذكونا .. 

(16) فارسة فى علم السيكوباتولرجى . ص : 44 0 101 اكلا “لاق 
أساسا ولكن يجدر أن ننظر فى الفصل بما ينتاسب مع ما قصدناء هنا . 

وذلك ص 16) - 06م 

(70) / أعرج فى اللتن بالتفصيل علل مستوى الجنون البديل ( لكل من الإبداج 
والجنون امتفسخ /الفصام ‏ ما ) ما قد بمرنا ذلك إلى تفاصبال مهيّة 

تخصصية , قد تبعدنا عن تحور هذه الدراسة الأسامى . فأكتفى منااقى 
لهامش من بهمه الآمر أن أحدد أن ئم أناعا أخرى من تاقد تددو 
كانها شاسكة الظاهر: راسخة الظهرر ٠»‏ مسللة اليلق ( لي كوضيم 
تناسفه ) ٠‏ أو تبدو شاقة تيار الوعى , أو مفرطة فيالجرئقة متمد الات 
سد التهديد بظهور التاثر . وكل هذه الانواحإما تظهر يدق اد غر جولو 
مؤقت بوقف ضغط التائر وجذب الانسحاب اللكوصى التنجورى ...هذ 
النوع من الجنون ‏ عل هذا المسنوى ‏ هو بدبل الجنون التككنلقتائر . 
إلا أنه فى الوقت نفسه قد يكون بدهلا لبذ القائق. . لان هذا حل الوسيط. 
الذى يعلن الضغط وفرط الضبط ( الأكاب )»”(و الئاق )12/107 
الموس وبعض البرانويا) , أو بالتتظيم الضلال البديل , الخال فى وساد 
الوعى القائيسكل هذا يشل سبيلاً وسطا فى بحاولة نض الاشناك بين 
الوحدات الاولة اللتصارعة من جهة » وفى الوقت نفسه هر إعلان مجز عن 
احنراء حركيتها فى وثبة جدلية فائقة . وقد بوافقا القارىء عل أن يكون هذا. 
الجنون البديل حلا وسطا ضد الجنون/ التفسخ , ولكن من الصعب أن 
بتفبل القارىء نفسه فكرة أن يكون هذا المنون الوسط بدبلا عن إبداع 
فائق . عل أساس أنه حل نسوياق من السهولة بحيث بظهر بدبلا عنه نيحل 
مله سلبا . وهنا لابد أن أدكره كيف أن الإبداع الفائق يحمل دائيا غغاطر 
الجنون المرعب , ناهيك عن جرعة العدوان المقتحم التى تغلفه ؛ وهذا وذلك 
من أدعى ما بتطلب هربا ما . وهذا الجنون البديل ( خصوصا إذا ما تلر 
الإبداع البدبل تتيجة للافتقار إلى أدواته وفرصه ) هو الحل امرض الوسط . 

(1) انظرمئلا : مبادىء الأمراض النفسية ( هامش 81 ) صن 144 ؛ أر©(ه/8 
60#( مامش 81) ٠‏ ص 914 

(7/) القترب فى هذه امنطفة من إشكالية علاقة الجسد بالكلمة » وهوما يجتاج لل 
عودة مفصلة . ونكتفى هنا بالتذكرة مراجمة تعبير أبنششين عن الصور 

تصاحب إرهاصاث إبداعه ( هامش 76) . 

(8/) مستويات الصحة النفسية0. ص 7١‏ «... فمرض القصام هو 

الخلق الكرضى التدهور» 


مه 


(04) مررت يفترة كنت قيها أعد أى أبداع رمزى مسقط خارج الذات مهرباحثميا. 
من مواجهة مسثولية الثمر الذاق » وكان هذا نتيجة للاحظى للارتباط 
التناسبى العكسى يبن ض التدمريااة ينغي الذي ول لطي 
الجمعى ٠‏ وهكذا _ ثم رويدا رويدا عدلت عن ذلك ٠‏ على الرغم من أنه 
مازال يشل فى تاف مراحل كتاباق . أرضية فاعلة فى معظم 
الوقت عدلت احتراما للواقع ؛ وتقديرا لدور هذه الرية الاستطلاعية 
لممسيرة التطور كبا تظهر فى صورة الإبداع امعلن فى أشكال خارجية ؛ دورها 
فى ديد لاد ور لخي ين لصاحها . فلم تصل أي 

(/) لابد من إعادة النظر فى مسألة التربية ‏ عل النطاق الأوسع ‏ من منظور 
حركية الإبداع وليس من منظور قدرات خاصة موجودة يذ هناك ١‏ 
ما يسمى أبضا ٠‏ ملكات » أوه مواهب» أوما شابه ذلك . إن الدور 
التربرى هنا لابد أن يدف إلى ضبط ابمرعة ( بالعارسة عل كل مسشوى 
وليس بالتلقين  )‏ ضبط الجرعة من )١(‏ المروئة فى إطار متحرك :(9) لم 
اللروتة مون شروط ٠‏ (5) ثم الرونة المواكبة بالاختلاف الخلاق » ( 4) لم 
التحرك فى مساحة الغيب الفتوح ؛ (0) ثم المناية بالتواصل الاسرى 
والاجتماعى من خلال القنوات غير اللفظية ‏ أيضا , ( ورا قبلا ) : (5). 
نم حركية لمان /الدين/التصوف /الإيديولوجيا/المراجمة . . . الخ ٠‏ 
(9) ثم حركية التلقى فى ممالات التقد المبدع على متف المستويات , وغير 
ذلك ما لا مال الذكره هنا الآن .. 

(17) فيا يسمى الزملة الحنية المضوية #دم0مف»ر8 منود ءنصدع00 بها يشمل 
العان التصاحب ا ء حيث تمدث الأعراض با فى ذلك التدائر» ليس 
انتيجة لضغط مفكك ٠‏ وإفا تبجة لتقطع عشوائى بسبب إصابة أوتهتك أو 
ورم أوتسمم . ولا يسرى عل هذا الترع أى عماذكرنا » اللهم إل فى هوامش" 
امرض العويضية ؛ وبدرجة قي عور ل ميا يعاق بفرض 


077 يمبى الرخاوى ( 1484 ) : التغير الدوائى للفكر الطبنفى الحديث . 
الإنسان والتطور» المجلد الخامس » العند الأول ٠‏ صن 16 - 40 , 

(14) مستويات الصحة النفسية ٠.‏ صن 551 . 

(99) مقدمة فى العلاج الممعى ٠‏ ص 195 . ٠‏ وموقفى من العلاج كما أعلته هو 
أنه ه إعادة إحياء ديالكتيك النموء . 

'(“4) بمى الرخاوى (1478 ) : العلاج التفسى للذهانيين . الإنسان والتطور :. 
المجلد الثان , العدد الأول مس 58 - 06 . انظر أيضا دراسة فى علم 
السيكوبائولوجى ع ص /100--185. 5 

(41) عز الدين إسماعيل ( 1484 ) : أيديولرجيا اللفة . فصول ؛ يملد 6 ؛ 
عند 4 صن 890 

(41) يمى الرخاوى ( 1487 ) : حيس الظواهر الإنسائية ( النفسية ) فى سجن 
اللصطلحات المستوردة . (دراسة | تنشر بعد ) . 

(6) أيديرلوجيا اللغة ؛ ص 48 .. 

(44) حبس الظرامر الإنسانية . 

(40) انظر مثلا 00996 »بعالا » ( هامش 51) صن 208 .. 

(41)كنث أترجم هذه الكلمة #عنوهام»!8 فيا سبق إلى عصرفى أسميثه و اللفة. 

الجديدة » » لمن باستعمال هذه الترجمة ثيت فى أنها قاصرة : لأا د تعنى حالة 
صحية فائفة ( شعرية ) غبر واردة فيا هو عرض مرضى ٠‏ فافمت عل نحث 
هذه الكلمة الجديدة لتختص بما هو عرض مرضى ٠‏ وأمل أن تستعمل كيه 
: جدلفة » . أوحنى أن يشتق منها فعل رباعى و جدلعٌ ٠»‏ 

(49) يحى الرخاوى ( 1145 ) : هرامش وهواجس حول شعر أحمد زرزور . 
القاهرة , أبريل , عدد بره ص 18- 98 
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جكاليات الإبداع 


نضقى عبد ابديع أيّين العمّل الفنى 
وصَاحيه 


ند كرت وأنا أنأمل لفظ الابداع ومل كلا أي أمرهءوكيف نسلل إلى كل مكان حتى استطار بين الشفاه وعل أسلات 
الأفلام ٠‏ ممع كا بفرد ويوصنبه كل من يدايا من الفن وكل فريق فيه يشار إلبه بالنان , نذ كرت ما أملاه أبو 
العلاء فى رسالة الملائكة الى ببأها على عماززتهم'ى مسائل من الصرف والاشتقاق وهو فى ساعة الاحتضار ‏ إن م يكن 
اميت فشبيه باميت ؛ لا تكف الأغرية من جوله يمن النحيب ٠‏ قد طرى سكرات ا موت وكربه وتوسل بمقولة الامكان إلى 
ما بريد دون أن بفصح عا يريد يداف ملك لوت إذا هم بقض الروح لينظره ساعة وبدارى غيره من الللائكة منكر 
ونكير والسائق والشهيد باتره الريك والتتكب والتعريف ولفيز والإدغام ٠‏ وبغير ذلك مما يم فى ظاهره عن الانكار ون 
باطنه عن الإفرار ٠‏ إلى أن يجىء فى جباغة من جهَابدَة الأدباء فصرت أعاهم عن دخحول المنة محقهم عفر لله فزحزحوا عن 
النار قال : فتقف على باب المئة فتقول يا رضران أنا |ليك حاججة ٠‏ ويقول بعضنا يارضو فيضم الور فيقول رضوان ما هلم 
الخاطة التى ما اطي بها قبلكم أحد فنقول إنا كنا فى الدار الأولى نتكلم بكلام العرب وأنهم يرنحمون الذى فى آخره ألف 
ونون فيحذفنما للترخيم قال أبو زبيد : 
باعنم أدركنى فإن ركيىى 0 صلدت فأعيت أن تفيض بمائا 

فيقول رضوان ما حاجتكم ؟ فيقول بعضنا إنا م نصل إلى دخول الجنة لتقصير الأعال وأدركنا عفو الله فنجونا من الثار فيفينا 
بين الدارين ٠‏ ونحن نسألك أن تكون واسعطننا إلى أهل المنة فجم لا يستغنون عن مثلنا ء وانه لقبيح بالعبد المومن أن ينال 
هذه النعم وهو إذا سبح الله لحن , ولا بحسن بساكن الجنان أن يصيب من ثمارها فى الخلود وهو لا بعرف حفائق 
تسميتيا ‏ ولعل ف الفردوس قوم لابدرون أحرف الكثرى كلها أصلية أم ب .... وما يجمل بالرججل من الصالحين 
أن يصيب من سفرجل الجنة وهو لا يعم كيف تصغيره وجمعه ... وهذا السندس الذى بطأه امؤمنون وبفرشونه كم فيهم من 
رجل لايدرى أوزنه فطل أم فنعل : وآن كان أهل الجنة عارفين ببذه الأشياء قد ألحمهم الله العلم بما يحتاججون إليه فلن 
ا ا 0 فيس 
إلييم رضوان ويقول إن أصحاب الم اليوم فى شغل فا كهرن هم وأزواجهم ى ظلال على الأرالك متكتون » فانصرفرا. 
رحمكم الله فقد أكثرتم الكلام فها لا منفعة فيه ٠‏ وإغا كانت هذه الأشياء أباطيل زخوفت فق الدار الفانية فذهيت مع 
الباطاة 


ولا نريد أن نتلى الإبداع بمثل سخرية أى العلاء وكأنها سخرية ولا تعرف حقيقته ونسبهء وتاريظه القريب والبعيد 
الإنسان من نفسه ومن الفناه » ولا تحن معه على باب الجنة 7 والألفاظ إذا تأى 
ثمارها فى الخلود ٠‏ ولكن لا بحسن بنا - ومين نراه يتقلب 
والجمم ؛ والاسم والصفة ٠‏ بركض ق أعمدة الصحف وبتقلب بين 


اق لاس 2 7 الستب الشفد عل بلضدة 


4 


0 20113 -طع بلاط قا 


الفظة لا ييه خا استحالت إلى بز 
الور والظلام » وأخرى تناهت إلى موقف لا 
اضحا ٠‏ وحن نعتقد أن الطريى مهد لوصول إل 
الا نفطن إلى حبائلها . ولأمر ما حذر فاليرى من غموض الوضوح حيث 
بالأفكار سحب الألفاظ«وتبلغ النظرية مبلغاً تكون فيه على وذ 
الإقتاع وإذا باللفظ المراوخ ينم عن ما هنالك ء وأن الأمر 
لا يعدو أن يكون ضربا من الرضا با هو كائن , 

وإذا تمن أحسنا الظن بلفظ الإبداع وتزهناه عن الترجسية التى, 
بمتال فى أعطافها : وتحامينا فناعه الذى يحى وراءه ما يشبه الإعلان 
عن السلع الاستبلاكية التى لا تكاد تروج عند فريق من النأس حتى 
تتخطفها الأبدى . ويشتد عليبا الزحام دون مبالاة بعنت أو ملاه 
صح انا بعد ذلك أن اءل عنه من أين جاء ولم كتبت له الفا 
ما عداه من ألفاظ نشاكله ؛ هل كان ذلك خفته على اللسان وحسن 
وقعه فى القلوب والآذان . أو لأنه عريق التسب أن العربية بنظر إلى 
البديع الذى عرف به الشعراء فى صدر العصر العبامى؟ وإذا لم يصح 
هذا أو ذاك,لأن أحدها أوكليما لا ييلغ بد الذين يلهجون. 
به وقيل إنه أدل من غيره على ما ستحدئه العبقرية ق القنون وأجدر 
أن يكرن علا على أصحاب المواهب وما يأنون به من جديدة# ميا 
السائل أن يسأل:وما هى حدود البديد وما الفرق ينع لين اليد 

ثم ما الوجه فى إطلاقه على سيل النشمم ل لحيس عل) 
شعر الشاعر ولوحة الرسام وتمثال النحات ودراما الككانبالمسرجي: 
بحيث يسمى كل واحد من أصحابها مبدعا وهم جميعاً ميدعون؟ وهل 
يكرن الابداع بذك مرادفا للقن والبدع للناك ؟."وأئواط ذلك 
إما بالسلب وإما بالإيماب ٠‏ ولا نظن أنه باليجاب وإلا ففم الاح 
على الإبداع ومشتقاته دون الفن وم يق إلا أنهما مختلفان 
وإذا كانا ممتلفين فأين يقع الإبداع من الشعر واللوحة والفثال 
والسيمفونية وغيرها من الأعال الفنية؟ هل هو أصل ا وشرط 
الرجودها ؛ بممى أنه ساب علييا أو أنه يقع منها فى الصميم؟ 

وهذه الأسئلة على تباعدها يفضى بعضها إلى بعض ؛ لأنها تثرامى 
إلى استطيفا العمل الفنى ؛ هل نيدأ من العمل الفتى بعد تمامه أو تيدأ 


من صاحبه ؟ 


انه ؟ ذا 


الرومائتيكية العربية 
وقد نتوسى هذا الإشكال بل ثلاشثى ى خشم التجارب والمشاعر 
والعواطف وغيرها من أحوال النفس وخوالجها التى حفل با التقد 
العربى الحدديث ؛ منذ أصحاب الديوان إلى جاعة أبولو ومن تلاهم إل 
00 
3 أبس بمال الشعر الإحساس عخوالج التقمر 
ما يعتورها؟ ‏ وأجمل معان الشمر عه ما قبل فى ليل عوط 
النفس ٠‏ ووصف حركانبا كأ بشرح الطبيب الجسم . وامعالى الشعرية. 
فى خراطر المرء وآراز 
والشعر عند العقاد إذا لم يكن تعييرا عن الذات كان صناعة ء وإذا 
كان صاعة لا يكون ذا إنسائية ‏ فحين نفرأ شعر شاعر 
ولا نعرف هذا الشاعر من شعره ٠‏ ولم نظهر لنا شخصيته الصادقة من 


وتجاربه وأحوال ثقسه 


0 


خلاله»فالأحرى أن نسمى هذا الشعر تنسيقاً لا تعبيرا . 
1 القن 


وغاوقنا ٠»‏ هو شعر وموضوع الشعرء ولو كان بما نراه فى البيثت 
أو الطرين » وما نراء فى الدكاكين المعروضة . وق السيارة التى 


تمس من أدوات المعيشة اليومية 
للتعيير 
وطريقة التعبير والبناء الفى يغلب عليبا ذلك ؟ قالوحدة العضوية 
عند العقاد مقتضاها أن القصيدة لا يجوز أن تكون أجزاء 
إطار واحد + ذلك أن الشعر الحق لا يمكن أن يتمثل أ 
أوضاع أياته » ومع ذلك لا نمس أن مقاصد الشاعر قد 
الذلك ؛ فالقصيدةبعبارة أخرى.ايست مجموعة من الأ 
ايت عا قبله وما بعدهموإعا هى تالف مركب يحرج فيه الييث إلى تذكر 
ما يسبقه وترقب ما يتبعه قسمن نسق موحد . ومثل هذه الرحدة 
تفرضها النفس الشاعرة ؛ النفس الى تتآلف فيها المعرقة والإحساس , 
واللغة عند خطيل مطران غير التصور والرأى ؛ وخطة العرب أل 
حدماً أن تكون خطتناوبل للعرب عصرهم ولنا عصرنا ٠»‏ 
وهم آدايهم وأخلاقهم وحاجائهم وعلومهم ولنا آدابنا وألاقنا 
وحاجائنا وعلومنا » ولهذا وجب أن يكون شعرنا ممثلا لتصورنا وشعورنا 
لا لتصورهم وشعورهم + وإن كان مفرغاً فى قوالبهم متذيا مذاهيهم 
اللفظية. 


.. فكل ما يمتزج بالشعور صالح 


ويصف مطران نتاجه الشعرى بأنه مدامع ذرقتباء وزفرات 
صعدتها » وقطم من الحياة بدانها ثم نظمئها » فتوهمت أفى استعلائ , 

وتاريخ حركة أبولو من تاريخ جاعة الديوان » وكلام أبى شادى 
يغ عن كل كلام فى تأثرء بخليل مطران ؛ يقول :. وأثر مطران فى 
شعرى هوأر عميق لأنه يرجع إلى طفولتى الأد, ٠‏ ريصاخبى ل 
جميع أدوار حيائى , وإذاكان استقلال الفنى متجلا الآن فى رأعال ». 
فهر أ الوقت نفسه يمثل الاطراد الطيعى للتعالم الفية الثى تشريها 
انفسى الصبية من ذلك الأستاذ المظم 0 

ومن الملامح العامة لحركة أبولوكيا يلخصها أبر القاسم الشالي : 
الوجدانية . ومن المظاهر الى راففتها القلق والترعة الإن 
والاتياز للطببعة » لا من حيث هى مناظر ومشاهد » بل من حيث 
إن مخترن الأسرار أو المجهول ؛ شم التوكيد على وحدة الفصيدة؛وعل 
وحدة الشاعر نفسه وشخصيته ومذهيه الفتى والموضوعى 

والرؤيا عند جبران خليل جبران ٠‏ شأنه شأن وليام بليك ٠‏ متل 
القام الأول فى المعرفة والشعر)وهى رؤيا بالقلب تقوم على النفهم 
الخاصض للأء الذى هو أعمق من الأ اق وأعلى من الأعالل 
والشاعر عنده إما أنه طببعة»وإما أنه يي حث عن الطبيعة هو فى الحالة 
الأول شاعر بسبط ٠‏ وهو أن الخالة الثانية شاعر عاطو” 


الاستطيقا الذاتية : 
وهذا قليل من كثير لا يسمنا إثياته ٠‏ فالذى يعنينا أنه كان صدى 
الى تتعاطى الفن من حيث هو نشاط ذائى للفنان ؛ قالقن 


0 013 مع بلاط قا 


فيها تعبير عن الذات وتمثبل للواقع ى أفق الحيوية والوجدان _ وكانت 
كلمة الخلق هى مقتاح هذه الاستطيقا الى أمدتها التيوروماتتيكية 


بمقولات جديدة جعلت نبا استطيقا مثالية تعند بالمضمون . 


العمل الفى عند الرومائتيكيين مناطه الخلق والإخام » وليس 
اكاة للطبيعةهولا هو صناعة من الصناعات ؛ لأنه عندهم كي يقول 


وقطعة من الطاقة الميوبة الأول التى' تحوات إلى موضوع ٠‏ تظهر فيها 
الحباة ذاتها ظهور القوى الخلاقة . والفن إشعاع من العبقرى»وانتصار 
للحيوية وعمل من أعبال الروج 

وهردرء الذى عز عليه أن يكون الفنان بحرد إنسان يملك ناصية. 
القواعد الاستطيقية التى يبى على مقتضاها أعاله : أطلق نظريته اق 
العبقرى الحلاق ٠‏ ومضت الرومائتيكية فى هذا السييل على طريقتيا ل 
تقوم العبقرى ٠‏ وردد نيتشه أصداء ذلك فى مواضع كثيرة من كتاباته 
ان عصر الشباب 

ويجمل جنجر الحكم على هذه الاستطيقا فى أنه إذا كان قد 
أمكن بفضلها الوصول بالمعرفة الفنبة إلى أعاق كانث محهولة من قبل 
ومهدت السبيل لنظربة فى الماهية والتطور الفنى للمبقرى الخلاق ( عا 
وجوندلف ) بدلا من التراجم 
لا تقدم ولا تر لأ تلت عن مناط  ١‏ 
الثنى دون صاحبه ؛ وهو أهم من ذلك بكثير 


اللبوروماتيكية : 


ماتقوم عل من تصورات ٠‏ فا يسمى فى إحداها 1 
ما يطلن عليه فى الالحرى الحدس اللقلاق ٠‏ وما يعرف بالتجربة 
الشعرية يياين ما يحد بالإسقاط الوجدائى , إلا أنيا جميعاً تحاول التق 
إلى الأصل الذى نشأ منه العمل ؛ وذا 
خعلف اللغة على مفسمون المعرفة أو الوجدان الباين للألفاظ والسابق 
عبيا؛ طشنا فى الكشف عن سر العمل على م! يتجل فق روح 
الشاعر , 
وليس وراء ذلك إلا حل القصيدة وقيمئها فى إطار من الحيوية 
والتجر, ؛ فالشعر إن كان بذلك يعلو فى جائب لأنه يضرب مجذوره 
التجربة » فإنه يلناث فى جانب آخرالأن الحياة ليست 
٠‏ والوجدان : والحدث ليسا بقادرين وحدهها على أن بة 
قصيدة . وإذا صح أن 
فإنه لا تأى ها ذلك إلا إذاتبلورت فى .اللقة : 


: أن للفكر الاستطيق 
أن بيبط من الشعر إل الجذور الحيوية للحدس أو التجرية التى ولدئه 
قبل الكلمة لبجد فى حجرها ماهية الشعر ٠‏ وهل كان مثل هذه الأفعال 


قبل أن ترق إلى لغة شمرية حقيقةوحياة » كالحقيقة وا 
تستظهرهيا بعدها؟ 

والذى نعلمه أن الفكر لا يكون من الشعرء ولا الخدس من 
الفن ٠‏ ولا التجربة من الاستطيقا ء إلا إذا طوى كل منهيا فى عملية 
الخلق التى تنتبى بالعمل.الفنى . وليس الشكل الذى تأخذه بعد ذلك 
من قبيل الشكل الخارجى الذى يترل متزلة الكساء ء بلى هو شكل 


القين 


جماليات الإبداع بين العمل العنى وصاحيه 


داغل يمل من الفكر فكرا ون افجربة تجرية 


؟ والقول بأن الفكر الذى 
بالألفاظ وجود كالوجوده 
الفمل ق القصيدة ء وأنه واحد لا يختلف قبل الألفاظ عنه بعدها وهم 
من الأوهام + لأنه قبل العبارة عنه سديم وضباب ء ولا حقيقة له إلا 
اق اللغة واللفظ والبيت . 

وهذا الرهم لا يعدله أى اللبس إلا وصف الفن من جهة النواة 
اقد تولد منبا واستحال بعد ذلك إلى مضمرن + 
يزل التعريف الكلاسيكى للفن أدل عل حقيقته ؛ فالفن 
اليس معرقة ولا هر بالحدث أو الإحساس) بل هو على حد قول 
القدماء ‏ عمل وصناعة ‏ على ماق هذا اللفظ من جفاف » 
والاحساس الشعرى والمعرقة ليس ا من القصيدة إلا نصيب ضيل , 

وغابة ما يقال فى هذه النظربات ما أ إليوت عل التجربة 
الشعرية يا وصفها بركون من أنها رما كانت أدعى إل المرفة 
السيكلوجية بحياة الشاعر كلها أو بعضها مها إلى معرفة الشعرء 
وهبيات أن تكون أصلاً لأعمق الشعر أو لأحسن ما فى عمل الشاعر » 
أو تكون فرينة على قيمة الشعر بأى حال , 

وإذا سلمنا بماقد يقع أ بداية القن من التجربة الفامضة أو الحالة 
الشعرية أو الإسقاط الوجدانى ؛ فلا ثى. ن ذلك يمكن أن يقال في 
إن علة لوجود العمل الفنى ٠‏ أو يصلح معيارا للحكم عليه بالجودة ؛ 
لأنّ الشكل فى صورته الأخيرة لا يقوم إلا فى نطاق شرعية جديدة تع 
على هذ القولات , 

ذا تجاز أن يكون فا نصيب فى الخلق الفنى بأن نعطيه شيئاً من 
مضموته » وتجعل من القن فنا فى داخله إنسان كيا يقال 
لا تؤلف ما يختص به ويتميز عن سواه من مظاهر الحياة الروحية ؛ 
الأنها ليست ماهية الشعر ولا يتوم برا وجوده .. 


التقد وشجدعة الأصل : 
ويظهر أثر ذلك فى الاب التليق ؛ وهر القد الذى يتطلب أ 


اعتملت فى نفسهثم مشاركته فى ادس الشعرى المولزد فى اللحظة 
المظلمة لنشاطهة» 


وإذا جاز شىء من ذلك»فهل فيه ما يغثى عن تعاطى الشعر 
ومناجزة الشكل الذى بن عليه؟ وأيها أصح ٠‏ أن يتجه الفعل 
القديرى للمشاهد إلى ما حدث ق نفس الفتان على ما يؤخذ من 
العمل أم إلى العمل نفسه ؟ 

أما من جهة الشعري فالذى حدث فى نفس الشاعر هو القصيدة 
لاما يتعذر سبره كالتجربة والرجدان والحدس القلاق . والقصيدة 
استقلت عن أصلها الذى ترد إليه ؛ لأنيا استفلت عن 
الأقعال التى تقع فى نفس الشاعر فهى لم تكد تخرج إلى حيز الوجود 
حتى نأت عنه ونأى عنيا ولم يعد لنفسه وأحواله دخبل فق التق اليا 
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فى عبد البديع 


وفهمها . وإذا ساغ لنا أن نستظهر شيئاً من الأفعال التى تعين على ذلك 
فلا ينبغى أن نجاوز ما تضطرب به من فعل وحدث ع قحياته تجند فى 
القصيدة لا فى حياة الشاعر, 
: 50 
واللضمون الكلى للعمل ‏ عل ما ذكر أرتولد هوبر- يتضامل 


ن الي 
والعالم الجوهرية للعمل لا تطابق دائاً اللحظات الأولية الدائمة لفل 
الخلق والإبداع ؛ فا 
النظر الأصلية والسيكلوجية والفيزبولوجية والاجنا 
حين واليول التي تحاول السبكلاجا أيحامةا» واليحيل 
النغسى بخاصة ٠‏ أن ترى فيا أصل العمل الفق .لا تمرح عن أكون 
صورا متباينة من صور السلوك الببوى ٠‏ وتعد أسابا لَبتتفل ميا فنية 
كانت أم غير فنية » موفقة كانت أم كافة.. 


ومن العبارات التى تتضمئها الكتابات الأخيرة الفرويد - وهى ذاتٍ 
منزى كبير فها نحن بصدده ‏ قوله إن القوة الخالقة للفنان لا تتبع دائاً 
للأسف إرادته » ج العمل كا يريد ٠‏ وغالباً ما يواجه مؤلفه كأنه 
ثىء غر 


يتقلب بين الرضا والسخط ٠‏ والتفاؤل والنشاؤم ٠‏ والانباج بالحياة 
والعزوف عنها ٠‏ والثالية والواقعية ٠‏ والطموح الاجتاعى والترق 
السيامى ٠‏ وما إلى ذلك مما تسود يه الصفحات الطوال ‏ 


والشعر عرضة لأن يقال فيه كل شىء إلا الشعر ؛ لأنه مفتوح على 
الطبيعة والإنسان » ولذلك تفرقت السبل بالتقد ولم يصف اق كل 
أحواله للشعر ولغته ؛ بل كان الكلام فى غير موضوعه أكثر من 
الكلام ف موضوعه ‏ ققد أثى عليه زمان كانت الكلمة فيه للتاريخ ٠:‏ 
فكان كحاطب ليل يتسقط كل شاردة وواردة ؛ يجمع ما تباين 
واختلف ٠‏ وتفرق ولم بأثلف ٠‏ فى إطار زائف يرهم من يطالعه أنه يإؤاء. 
تاريخ اتصلت فيه الفصول ٠‏ وهو فى حقيقته تارب اللججاجم 
والعظام ٠‏ يفتقر إلى أوليات البحث العلمى الذى يقتضى كبا بقول 
القدماء جهة اتحاد تؤول إليها المسائل ٠‏ ويقوم بدلا من ذلك على الزمان 
51 


الخارجى الذى يقاس بالشهور والأعوام . 

.وإذاكان للتقد زمانه فزماته هو الزمان اللغوى الذى يفضى فيه أول 
إلى آخرة » ويتخذ مته موضوعه للشروع الذى لا يسوغ سواه , لأنه 
إما بتقدم بالوجود اللغرى الذى بتقدم ما عداه , 

والتقد الذى يلتمس مرادفا للفن من التجارب والوجدان » 
ويفصل الخدس عن العبارة ٠‏ ويمكف على الخال الداخلية للشا. 
يبمقط فيا مياه ومسات وييرد سل”© خدعة النوايا . ويمكن إذا 
توسعنا فى معناها أن نطلق عليها خحدعة الأصل . وخدعة النوايا منشؤها 
الالحاح على معرفة ما قصد إليه الشاعر بدعوى أن القصد مانس 
سلوكه بإزاء عمله ومنحى شعوره وما أفضى به إلى أن يكتب ما كتب , 
وخدعة الأصل تترع بأصحابها - قضلا عن معرفة 
استقصاء البواعث الخفية لروح الفنان . وهى تتبدأ ب 
من العلل السيكلرجية للقصيدة وتتبى 


والره على خدعة الأصل يجاوز السؤال عن 
إمكان الوقوف على ما أراده الشاعر ‏ وهو إذا وفق فى ذلك فالقصيدة 


ذاتها كفيلة 


والطربق إلى فهم القصيدة إذا خرج مبا وصعد إلى عللها المزعومة. 
لزم عنه أحد أمرين لق 
أو لانشتمل + فإن كان الأ 
الشاعرء كا لم تعد 
كيان راسخ فى . وبائتقاها إلى حال جديدة هى حال 


القصيدة » استجابت لأحكام أخرى ٠‏ ودخلت فى معاير موضوعية 
اجديدة 

وإن كان الثانى : وقصرت المقدماد. عن أن تلض القصيدة وم 
تخرج عن كونها تارينا قبل تارينها المزعوم » فحن : 
أخرى مختلفة عن العمل وسابقة عليه ء ولا يلخ قاننم! أن يكون معباراً 
للشعر؛ لأنه ليس قانون الثىء الذى يسمى قصيدة , 

وليس معنى هذا أن القصيدة شىء مغلن أو ملق لأنها ثم عن 
انشأنها ٠‏ ولكنبا تم عنها فى تكوينها اللغوى لا فى شىء سابق علي 
وخارج عنها . وفهمها نا يكون على مقتضى قانونما اللخوى لا بتكرار 
التجربة التى خاضها صاحبها أو تعاطى الجدس الذى تعاطاء , 
وإذا كان للخلق معنى»فعناه فى عمل القصيدة لا ها يقع قبلها , 
وسر الخلق الشعرى لن تكشف عنه الامتطيقا السيكلرجية . فى كل 
شمر كا يقول إليوث ٠‏ شىء عظم يظل خافيا ع 


الوجود الموضوعى للعمل الى : 1 
قالذى يريب من الإبداع هو ما يريب من الاستطيقا الى نشأ فى 
أحضانها ؟ وهى استطيقا مثالية لا نسلم من شببة الحايثة ٠‏ وما تقوم 
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عليه من رد الدلالات الى تتوخى بحالا من بحالات التعالى إلى مضامين 
عايئة للشعور ولذلك لا تفرق بين هذه المضامين ومضامين العمل الفتى 
التى تتحول معها خلقيته إلى خلفية الميدح » وق ذلك ما فيه من الض 
للعمل ؛ فوضوعيته ليست بحرد تعين للتجربة الاستطيقية عند 
القارىء + بل تجاوز ذلك إلى التحقق الموضوعى الذى 
وجود فى ذاته له نداء وحضور 

والعمل الفنى كبا بسطه هيدجر” فى أروع صورة غ يوجد وجودا 
طبيعيا كوجود أى هى الخصوصية التى يطالمنا بجا 
العمل الفنى حين نلفاه ٠‏ ولكنه مع ذلك أكثر من الثىء الساقج 
وأجل + لأن المادة فيه لا تختى ولا تتغد بالاستمال كيا هر الشأن فى 
سائر الأدوات والأشياء المصنوعة ء بل تشارك مشاركة جره 
وهو مالم تفدره الثالية الاستطيقية ( عند كروتشه وكولتجود ) حق 
قدرء ؛ إذ إن العمل الفى عندها يكتمل ف الروح من حيث هو حالة. 
ذهنية أو حدس ؛ ولا تعدو ماديته الموضوعية أن تكون أمرا ثانوباً 
وعرضاً من الأعراض , 

أما عند هيدجر فللادة فى العمل الفى قيمة فى ذاته تتبعث وتتوهج 
فى معان الألوان وصلابة الحجر وتتويعات الموسيى . وما يقال فيها يقال 
فى اللغة التى تلق فى الشعر وتتكلم فى الشاعرع عل أنها لغة الوجود التى 
تكشف حضور العالم. 


الشعر الحديث والوجود اللغوى : 5 

ولا بدخل أى غرضنا التعرض للحلول اللغوية والأسلويية الى 
نقد للخررج من الإشكال الذى خلفه القرن لاع حك 
بين أن يقال كح ينص وم بقالٍ 
5 أمران مختلفان ٠‏ وما أدى إلبه ذلك من حى"تقنا يَدأبلَ' 
سر ارد إل تع ل ا جرح ل اي ار 
وحسبنا أن نشير إلى تناول بارت للشعر الحديث ؛ لأنه بسييل مما من 
فيه ٠‏ حيث استطار أن التقد العبى وحام ممه الإبداع والاختراع , 


وبارث يفيم نوعاً من التقابل بين الشعر الحديث ( ابنداء من 
رامبر ) والشعر الكلاسيكى بناء على ما اشثير من التقابل بين الكتابة 
والأسلوب ؛ فالشعر الكلاسيكى عنده كتابة تحيد الككلات للوصول إل 
فن التعبير لا إلى الاختراع ٠‏ فى حين أن الشعر الحدديث أسلوب ولغة 
مستفلة بكيانباء لا تغوص إلا اق اليثولوجيا الشخصية السربة 
للمؤلف . فالكلمة الشعرية تبرق ء 
تغوص فق كل شامل من المعانى والاتعكاسات 


فهذا النص ‏ وهو سابق على كلام جاكبسون عن الوظيقة 
الشمرية للف وأبعاث تشومسكى ف التطور التليدى لغة - يفتقر 
الشعر فيه إلى أساس لغوى متين ٠‏ وإن كان من أول سي 2 
كشفت عن الانقصام الذى وقع فى أواخر القرن التاسع عشرء حين 
اكتمل وعى الشعر بذاته ويوجوده المادى ؛ وهو الوجود اللفوى ‏ 

اولكن الذى حدث لم يكن منشؤه رفض القيمة الوظيفية للف : بل 
كانت علته إخضاع الرظيفة المرجعية للوظيفة الشعربة ؛ فالملاقات الى 
ممع بين الألفاظ لم تلغ كيا لوكان ذلك بفعل عصا سحرية كا ين 
بادث ٠‏ بل أعيد تقومها فى نتاسل جديد يضنى أهمية على الدال 
مساوية لأهمية المدلول » اقضية العلامة ى تمككها ؛ فلا يكنى أن 


هى كتلة ودعامة 


جعيعت بج بداع يس العمل العني وصاحيه 


يقال إن ارتجاج الكلمة الشىء يمس الكلمة التالية » بل ينبغى أن يقال 
إن تجاور الكلمتين يطلق حركة دينابيكية ( تساؤل عن التركيب والمعبى 
والصوت ) تصلح رحا وقالبا كتنظم النص ء لا يتأ للكلمة بدونه أن 
تكون شعرية , 

وإذا بم يكن مضمون الخطاب فضلا عن بديله من الإيديولوجية هو 
الللاذ الصحيح فإن ذلك لا يفول لنا القول بتحرر الكلمة من اللغة 
وهذا العرغى ليس من شأنه إلا انعدام الح للوظيقة الخاصة نة التى 
لا تفلك عن الإنتاج .. وليس الشأن فى رد التراكب إلى الوحدة بل 
الشأن فى الاعتداد بالتراكب الفعال1© 

0 
ذلك كالذى ذكره. 
با يقابلها فى الشعر 
لقي إغالت اللغة ء وتملات الذات العملاقة التى 
تستوعب كل شىء » ويصدر عنبا كل شىء بحكم الإبداع 

فإذا تجاوزنا ما يتلجلج به الكلام حول المبدع الذى ٠‏ لا يكتب » 
كا يتكلم بل يتك كبا يكتبع ‏ ويتجاوز لغة الكابة بمسب الكلام إلى 
لغة الكلام بحسب الكتابة 8 ) ب لنا منه معناه » ومعناه الذى ايندل 
عليه لنفظه ! إفراغ الكلات من متواها الألوف واستتصالها من ساقها 
المعروف . وبدل أن يكون الشاعر جزءا من اللغة الألوفة تصبح اللفة 
جما من الشاعر . وببذا المعنى يكون الأساس هر الشاعر لا الشعرء, 
أيعكذا تصبح اللغة مل الشاعر لا بحبسه ء لا يلبسها وإنما يتجل فيها 
بوهكذا يؤزسسها ؛ فاللفة تولد مع كل مبدع ٠‏ ولغة الدع لا نجء من 
الكلام الذى سبق أن نطق بهءبل تى* من كون الانسان يعرف به 
جوهر ينين جميع الكائنات بأنه الناطن ؛ تجىء من الأصل لا من 
التال للأصل ؛ لا تبجىء ما تراكم بل م لم يراكم بعد ء لا تصدر 2 
بتعير آآعر ‏ عن متظومة من الأفكار والرموز والصيغ الوجودة سابقً 
بل تصدر عن مبدع يبدو لفرادة إبداعه كأنه يؤسسها للمرة الأول ! 

وهذا هو المن الباهظ للإبداع الذى تتقلص فيه اللغة الشعرية بقددر 
ام عسويين0 


فالابداع الذى يممل اللغة جزءا من الشاعر ‏ بل يجعل الأساس 
هو الشاعر لا الشعر ء ٠‏ ليس إبداعاً ‏ لأن ذلك يميز اللغة الشعرية عن 
مطلق الكلام»إذ هر يصدق على كل كلام . 

ولا يشفع إن اللغة يمل الشاعرءلأن اللغة الشعرية 
متعالية بقانون!ا ومكونتبا اتى يتلائى فيا الأنا التجريى ‏ وتتكلم اللغة 
الى تنجاوز الشاعر لأنبا غاية فى ذاتها وليست وسيلة إلى غيرها من 
الدواعى والأحوال 

وإذا كانت اللغة تولد مع كل مبدع كان معنى ذلك اتفصاها عن 
صاحيباكيا ينفصل الوليد عن الوالدة . وسيكلوجية الذاث الخلاقة ‏ فى 
لغة السيكلوجيين - سبكلوجية نسائية يمْرج العمل الخلاق فييا من 
أعاق اللاوعى ؛ وما يمكن أن يطلق عليه مملكة الأمومة . وحينا يلب 
ا خلق يغب معه اللاوعى على أنه قوة مكونة للحياة ٠‏ والوعى فى مقابل 


الإرادة الواعية ٠‏ ولذلك كان العمل به بحصير الشاط' 2 


الأصالة والإبداع : 
ودعوى الأصل الذى لم يسيق فق الإبداع دعوى عريضة ء لأنه 
3 
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اللفى عبد البديع. 
الا توج المواقف المغلقة اتى تبدأ بكلمة وتنتبى بأخرى » كبا لا توجد 
الكلمة الى نبنى على حال واحدة . 


وللأصل ولبداية تاربخ قريب ألم به لويس جريرو"” ؛ فقد 


فى اللغاث الأوربية ق أول عهده بمعان دينية ( تحوم حول 
آدم الأول) ٠‏ شم انتقل إلى مصطلحات فن التصوير للدلالة 
عل اقفر ين اسل ل واس دون أن يكون لذلك تأثير 


استطيقق 
أما لفظ الأصالة ( الذى ظهر لأول 


اتظهر أن اللاحظة الباشرة للطبيمة خارج القاذج التقليدية ٠‏ ثم 
استعمل أل القدرة على الاختراع الشعرى ٠‏ وه خخلق ٠‏ كاثنات فوق 


الطبيعة من عمل « العبتر 
ث المصطلحات الثلاثة ( الأصالة وان والعبقرية) أن 
ات مكالما الامتطيى ق ,الجدل الذى ثار ى القرن 
التاسع عثر حول تكسبير: والإشادة بذكره إزاء الكلاسيكية 
السائدة فى ذلك الحين 

وأول كتاب ألف فق هذا الباب هوكتاب إدوارد يونج « تأملات 
فى الأليف الأصبل :“وقد وضعه فى سنة 1064 ؛ شم اتتع الكلام 
عنه فى حركة همد فده معددة الألائ ٠‏ ووضغ_تصول ديد 
العمل الفنىيحتى لقد اجترأ جوته الشاب على التندلأوالْسعترلية من يهذءا 
المصطلحات التى كانت بدعة عند شببية ذلك العضر أل رسَالةُ بعثابا 
.إلى خباز فى ليزج قال فيها وقد جمع ينها : 


الفواصش 
٠١‏ - رسالة اللائكة بتصحيح عبد العزيز المينى ٠‏ أبر العلاء وما إيه ٠‏ دار الكتبد 
العمية ٠‏ بعد 
انظ اثابث والشمول لأديس (؟- صدمة المداثة )رمه نقنا هذه التصوص 
من : 877 249 364 - الطية الرعة - دار العرفة - يعدت 
3 عطد سصدة يسوي كه ستعمة بسوفة ساماد 
- الس اي ها مطشمما قدي ماحد لكر و8 ها دوم[ : متستعواة 
6 :360 رمم :193 إمصصة زسقة بمصدة تصق 
6 109 رم لتشملة تعد امه متحاطةة ماه ومفمشدهها سملا ديق 
١‏ - اوفمسملة » وتمسندلا) عمل لمطك 10 #بلشعدة فح سحتو 
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خلاقة تورتات أصيلة » 

الروماتتيكيين لم يسعهم بعد ذلك أن يتتدروا بها » بل 
حاولوا بالبحث النظرى العميق الذى لا يخلو من غلو أن الم 
الرقوف على سر العمل الفنى عن طري أصالته الى اثنبت برومائتيكية 
فى زمننا » من أمثلبا ما اشتهر من أن الأول الذى شبه المرأة 
بالوردة كان شاعراً ء والثانى كان أبله وهذه العبارة التى تنسب إلى 
تيرفال : ليس ورامها إلا الاقتناع الرومانتيكى بالأصالة العاجزة,التى 
يقول للرء فيبا الشىء مرة واحدة ققط : وهر هارب من العالم ومن 
تاريخ 'الفن 

قأجرأ منه الفئان ذو الأصالة الصادقة التى لا يمشى معها المقارنات 
ولا يتعزل عن حركة التاريخ ٠‏ بل يسغير الأعال الفنية ويدعوها ٠‏ 
ولايباب التصدى ها أيا كانت م يأخذ مها ما يأخطذ ويدع ما يددع , 
والأسد كا يقول فاليرى مصنوع من القراف المهضومة 


وأصالة العمل الى الوم لم تعد بداية من العالم ا خارجى ٠‏ ولا من 
سويداء القلب » ولا من جهة الأشياء الجميلة المتواضعة الى نحدث 
عنبا رلكه فى مطلع هذا القرن ؛ بل بما وراء الأشياء جميعاً ل الوجود 
اللامتعين الذى يغدو العمل فيه أصلا لذائه , وإلا فأين يمد الفن 6 
قال رلكه فى إحدى رسالله - نقطة انطلاقه إذا لم ثتأت له تلك 
البهجة ٠‏ وذلك التونر للبداية اللانبائية » حيث يميا العمل الفنى بقدر 
ما يخنى فى هوة أصله التى لا لباية ها ؛ لأنه أورفيو الذى يبيط به إلى 
جحم سوناتات رلكه. 


نا 
انظ مسيم عطست هآ زاطيمفة صممذا نوالا ول 
دصار عمد ويمفماة بجلطع 

- انظر كتابا ركيب اللنوى للأمب - النبضة للصرية مص + 905 


- اعمتععدا :موقب( ه ماوعا بماطلا” صجعيز »اط لبي 
ا 


انوئيس الثايث ولفحول + صدمة الحداثة ص : 788 
متصية ها مك مقصطاة :320 حقصة ار ملوطمفاة توصدل نم0 اندع 

.تملا بمامصاةا 
296-11 صقم ممصيدة تعفسمة : اط دصوت ساعد تدج م0 معز نا 
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جا لات الحشسامئي: 
والنغيزالثقافى 


أصتبرى حافئنظ 


المة اعتراف عام بشارف الإجماع على أن حياتنا قد تغيرت بشكل أساسى عما كانت عليه من قبل . وأن هذا 
التغير . الذى استدعى الاتفاق .عليه . ليس هو الت 
سنة الحياة ٠‏ وإن كان في عاشي : ل 3 
تعنى الديمومة والثبات ,لا ول لَنقِضَ !لير نفسه ؛ وتعنى كذلك أن عملية التغير نلك ننبض غلى التواصل أكثر بما 
تعتمد على الانقطاع | وأن أنَشهوم ١‏ مفهوم تراكمى تدريجى لا يعرف التمزقات الجدلة للوعى . والفاصمة 
لعرى علاقته مع السائة الوق -والتتال هذا ء فى التغير 
وإلى تبميشها تمهنداً لاستتمادها أو التقليل من شأببا . ومن هنا فإن نراكم التغيرات لن ب 
يؤد إلى الإجهاز كلما انار فلن ادر تلك ؛ ليطرح مسأل التحول الكيفى ٠‏ والقطيعة الموقفية 
والمعرفية مع ما كان سائدا ومألوفا بشكل واضح . أقول :بطح هه اسل لآ دوذ طرحي بشكل واضع مل 
الوعى وبلورتها فى نلف وثائقه . نظل عملية التغير ناقصة ومعيية . ذلك لأن الشروط الصائعة للشفير ليست ٠‏ بأى 
حال من الأحوال , هى نفسها الشروط المحددة للوعى به , وإدراك كل ما بترتب عليه من متغيرات أخرى ٠‏ ناهيك 
عن المبادرة إلى صياغتها . 
فد تحدث تغيرات كثيرة دون أن يؤدى حدوثها إلى تغيبر الوعى بالواقع الذى حدثت فيه , لأن هذه التغيرات ل 
تنتب علاقات القوى المحددة للوعى . ولطبيعة معرفتنا به . ذلك لآن عملية إنتاج وثائق الوعى المختلفة . أو بالأحرى 
إنتاج الكتابة فى أى مجتمع من المجتمعات تخضع لمجموعة من الإجراءات التى نستهدف جميعا السيطرة عليها ٠‏ 
والتحكم فى اختيارها وتنظيمها وتوزيعها . ونسعى نلك الإجراءات كلها إلى تفادى خطرها وسطوتها . وإلى التعامل 
مع الأحداث الطارئة : لتجنب ما ينطوى عليه وجودهاالمادى الرازح امبهظ من عواقب . وفى مجتمع كمجتمعنا , فإننا 
نعرف جيداً قواعد الاستبعاد . ومن أبرزها وأكثرها شيوعا تلك الى تتعلق بالتحريم . . والتفسيم والرفض )210 , 
وغير ذلك من القواعد المعقدة والمراوغة النى نسعى إلى تبميش عتاصر التغير . وتغييب الوعى بها , حت تستمر آليات 
الواقع الراهن فى سيطرتا وفاعليتها الرامية إلى ترسيخ علافات القوة السائدة . ومن هنا فإن الاعثراف ٠‏ أو الوعى 
كد لات امد ل مشات رلك تنا هد سلاف ركز رقن راشا ١‏ احلا فيك 
فى منح هذا التغير كينونته الفاعلة 


مة تنطوى على مغارا 


ويقينى أن الاعتراف بتغير حياننا ذاك هو من النوع الذى يعى وعيا تاما أنه تغير ينطوى على قدر من الانقطاع ٠»‏ 
وعلى إيماء بأن هذا التغير لا يكرر نفسه باستمرار . وليس هذا اليقين ابعا من حدس , أو إحساس فردى . ولكنه 
دمع د التى تشير إلى تغير علاقات القوى الحاكمة لتغير الوعى ؛ وتبديل الأطر 
بلورتها كنابات مبشيل فوكو المهمة تكشف , إذا ما ربطت بالبعد 
١جتماعية‏ والسياسية فى الواقع المصرى طوال المقود القليلة 
وثائق الوعى الأد المهمة التى صدرت خلال العقدين 


الماضية هى التى تطرح هذا اليقين . كبا أن قراعة 
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صبرى حاط 


الأخيرين ٠‏ تؤكد أن هذا 
ذلك لأن الاعتراف || 
ضمق 


بلغ مرحلة تبنور الوعى به ؛ وهى مرحلة لا نقل أهمية عن مراحل حدوله نفسها 

مختلف مكونات الواقع الحضارى بعامة . والثقاق بخاصة . ينطوى على اعتراف 
3 ندل د قواعد الإحالة » التى تحكم علاقة الأدب بالواقع . وسيتصب اهتمام هذه 
الدراسة على تعرف ملامح هذا التغير . وتعرف القوا 


الحاكمة لتبدل قواعد الإحالة إلى الواقع التى تنطلق منها 


كتابات الحساسية الجديدة أو حساسية الحدالة ( وذلك لأنه قد سيق لي تناولت مختلف العوامل الصائغة للتغير قى 
دراسة سابقة"2 . تناولت فيها بصورة ضافية سوسيولوجيا ظاهرة التغير بأبعادها الشاريمية والثقافية والسياسية 


والادبية السائدة . وأن ذلك ليس محرد حدس 
فردى . ولكته نتيجة للقراءة النقدية لوثائق الوعى الأدي المختلفة ٠‏ 
سواء منها الأعمال الإبداعبة أو المقولات النظرية التى يعبر فيها الكتّاب 
عن موقفهم من أعمافم . ومن إشكاليات الواقع الثقاق الذى 
يتعاملون معه أو يعملون فى ظله . ومن أحدث تلك المقولات مجموعة 
الشهادات المهمة التى تضمنها الاستطلاع الآدبى الواييمء اليذى 
استجوبت فيه مملة ( الثقافة الجديدة ) القاهرية'"يكركبة كب من 
أدباء جيل الستينيات , والسبعينيات فى مصر . ولوق أزيت فللا 
عند هذه الشهادات , لأنه لكى يكون لأى رصد أللتخولات الثقافية. 
دلالة خارج إطار الاجتهادات الفردية , لإبيد أن.تتسم آكادة التى 
يُستفى منها هذا الرصد نتائجه بقدر من العموغية يرق جا إلىمينشوى 
المسح الثقائى الاجتماعى ٠‏ الذى كثيرا ما تلج) إليه دراسآت عَلم 
اجتماع المعرفة » وينجو بها من شراك التعميمات التى لا تعتمد على 
بر التجربة الفردية . أو الحدوس القطرية » التى مهما كان مقتدار 
ما بها من بصيرة صائبة . فإن من العسير إقناع القارىء بصحة 
حبدوسها المستبصرة . وذلك لافتقارها إلى الأسآس المادى الصلب 
الذى يقنع المخلقى باجتهاداتها . 
وتطرح تلك الشهادات مجموعة من القضايا الحوية التى تقدم لنا 
.بانوراما وثائقية لما بدور فى العقل الآدى المصرى من هموم ثقافية وفكرية 
وحضارية واجتماعية . وتطرح هذه القضضايا جميعا لا من خلال صوت 
فردى ( مهما كانت أهميته ٠‏ فإن مصداقية شهادته على المرحلة نظل 
ععصورة فى دائرة الاجتهادات الشخصية ) ٠‏ وإنما من خلال صوت 
جماعى يضم فى جوقته المعبرة مجموعة من أبرز الأصوات الإبداعية التى 
مارست عبه الكشابة ء واضطلعت بمسشولية الكلمة فى عقد 
السبعينيات الذى ندلى حوله بشهاداتها . ومن هنا فإننا لا نستمع من 
خلال هذا الصو الجمعى إلى شهادة أفرب ما تكون إلى المسح الثقاق 
المعرفى فحسب ٠‏ ولكننا نطل عبره . لا على آراء المراقب أو المشاهد 
الخارجى ٠‏ بل نطل كذلك على آراء امشارك فى صنع الظاهرة 
من داخلها , والمكتوى حقاً بنيران مشكلاتها . 
ذا الاستطلاع على الواقع الثفاقى فى مصر هى ‏ كما 
رب ما ظهر فى هذا لمجال إلى المسح الثقاق المعرق . وأكرر 
هنا استعمال كلمة ‏ أقرب » لأن العيئة التى اختارتها المجلة . وهى 
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والنفسية ٠‏ وكل العوامل المشاركة فى صياغة الأنا الاجتماعية . وفى تبديل وعيها بذاتا ويمكانتها فى العا 


عيئة تمثلة بلاشك لمختلف الاتهاهات والممارسات الأدبية فى 

بنيات ٠‏ لا نزال برغم ذلك نى حدود العيئة ؛ وم تنمكن من 
لية الكاملة التى تجعلها مسحا ثقافيا شاملا ؛ لآن مثل هذا 
اج إلى طاقات أكبر من طاقة مملة من هذا النرع » مهمأ كان 
إخلاص القائمين عليها , ومها كانت درجة تفانيهم . فقد ضم هذا 
الملف شهادات لثمائية عشر كاب . بيهم عدد من أبرز كناب 
الجيلين . ومن أعمقهم موهية , وأرهفهم حساسية . 


وهمنى ‏ بدابة ‏ أن أقدم رؤ بة الاستطلاع لإشكاليات الثقافة 
المصرية المعاصرة ؛ لأن هذه الرؤ ية هى خير مقدمة ؛ وأفضل مدخل 
للتعامل مع آلبات الحساسية الجديدة ٠‏ وإماطة اللثام عن الس الذى 
لحن بالمصطلح والمفهوم معا ؛ ولآن حديث الكثاب عن الإشكاليات 
التى تعترى الثقافة العربية ونفت فى عضدها ‏ بنطوى فى بعد من 
أبعاده على وعى مضمر بآليات التغير. ويضرورة الاستجابة لها , 
يمل وعى بأسلوب التعامل معها .وسأعمد فى هذا المجال إلى استخدام 
نصوص الشهادات نفسها قدر الإمكان , للكشف عن مدى عمومية 
الظاهرة التى أود أن أطرحها ٠‏ وعن وجرد رؤية مشتركة توشك أن 
تضم هذه الشهادات جميعا . برغم اخنلافاتها البادية . فليس 
طبيعيا » بأى حال من الأحوال . أن نجد هذا الإحساس العام بان 
هناك تغيرات جذرية فى شكل الواقع ٠‏ وطبيعة فهم الكثاب لهذا 
الواقع ٠‏ دون أن ينعكس مشل هذا الإحساس الحادء على شكل 
الكتابة ومحتواها معا . ودون أن يؤثر فى القوانين الحاكمة لملانتها 
بالواقع الذى صدرت عنه , وتطمح إلى تحقيق الفاعلية والتأثير فيه ؛ 
إذ إن ه التحولات الاجتماعية تخلق شكلها , ولذلك كان من الطبيعى 
وجود أدب جديد يحمل شكل ثلك المنفيرات ,290 , 

فئمة شعور عام يشارف الإجماع على أن ٠‏ أحوالنا الثقافية تتسم بقلة 
القيمة . . . إن شيثاً من أردأ معايينا الاجتماعية قد أصاب تجمعاننا 
ع ووعى بأن ٠‏ التحولات السياسية والاقتصادية فى 
٠‏ أدت إلى هر بئية المجتمع المصرى ‏ وتفكيك حلمه ٠‏ 
وإعلاء مبدأ الخلاص الفردى . وتسبيد الانتهازية والوصولية 
» ويقين بأننا نعيش فى عصر جديد وغريب معا ؛ « عصر 
ة سياسية سريعة 
الإيقاع , غتلفة الشوجه . . . أشباح الانحدار : وإغلاق منافق 
الإبداع »© . هذا العصر الذى اتسم ب الدعوة لسيادة اللا عل فى 
الواقع الحياق للمواطن المهزوم المازوم الذى يقوم بدوره داخل إطار 
غير ديموقراطى ونظام نعليمى فاسد 800 . والحاح على أن امجتمع 
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المصرى قد شهد انقلابا خطير فى مقهرم القيمة . بعد أن اجتاحته لعنة 
الانفتاح » وطرحت فيه مفاهيم جديدة وافندة على الساحة الأدبية 
والفنية هددت تراثا عريفا بالتبدد والانحار »«*© . بل ساد شعور 
قوى بأن ٠‏ الاحداث فى عصرنا قد تداخلت فى بعضها . واتقليت 
المفاهيم والنظم . ول يعد ذلك الاستقرار . أوتلك الدعة النى كانت 
موجودة من قبل . لفد أصيب العالم بالجنون حقيقة لا يجازا . . 
ولا أظن أن العام العرى قد أصيب بمثل هذه اللوثة من قبل . . . "العام 
كله يتطور ويتقارب . ونحن عحلك سر ونتباعد . إننا نعيش عل شفاا 
جرف هار . إن ل تدركنا رحمة الله وعقولنا هوينا ججيعا 200٠‏ + فقد 
شهد هذا العصر الغربب ٠‏ انكسار الآمال . وخيبة الرجاء فى بناء 
مشروع قومى ٠‏ وعاش عصر السيطرة الفادحة للإعلام الموجه ورأى 
تفسيم الأنصبة والأدوار على أشباه الكتاب وأنصاف الموهوبين 29130 .. 
لا غرو أن يتكشف هذا كله عن خلط مروع يتبدى فى ١‏ إشكالية 
قافة المصرية يين ضرورة . بل حتمية ارتباطها بالثقاقة الآم : الثقافة 
العربية ‏ وبين وقوفها ضد محاولات الغزو القادمة من الغرب مرة .. 
ومن العدو الصهبرنى مرات وهذه الثقافة حائرة بين العدو القادم , 
والخليف الذى نحارل قطع الصلة به و2990 , 

ويزداد إحساس الكاتب بالمرارة عندما يتيقن من أن هذا الخلط. 
المروع ليس اعتباطيا , ولكنه عمدى , ونابع من « السيطرة الطاغٍ 
الاجهزة الثقافة الرسمية المعادية للثقافة الجادة . وإصرارها علناتويق 
الغث من المنتج الثقافى والعمل على تررييه و2199 . نقذ وساست 
أجهزة اترسيخ السطحية والتفاهة . . بدءا من اجهزة اليم 
التى لا تربط القارىء بثقافة وإبداع العصر . وانتهاء بأجهزة الإعلم: 
ا ا ل ا 1 
افتنمى فيه نوازع التبلد والكسل ومفارقة كل ما يحناج إن 
ووجدان ,2190 له 
٠١‏ سيادة المفاهيم الاستهلاكية , بعد تعثر المشروع القومى ٠‏ وغياب 
دور مؤثر طليعى للمثقف , . . فقد عمث فوضى شاملة فى منظومة 
المفهرمات , واهتز ميزان القيم بعنف . وتكشفت أفاط رجعية فى 
الفكر 0 الحركة والإبداع الحقيقية فى 
المجتمع 4396 ٠‏ بالتالل . على إفساح المجال 
أسام نيار الفن 0 المعبر عن الخلل . والمؤكد لسيادة القيم 
الفسردبة والمادية وغياب الأهداف الششركة للمجتمع فى دوامة 
الأمبة ه فلا يزال أكثر من 


0 0 
ذلك لآن ٠‏ التعليم ذاته يمتاج إلى فلسفة جديدة » بعد 
اللحاق بالعصر 1402 


ومشاء تلقيه على السواء . لآن العصر ققد أصيح بحق عصي 
انقلاب . العلاقة البسيطة والمباشرة جد بين الكاتب والقارىء يدخخل 
فيها الآن ألف طرف وكأنها شبكة عنكبوت . فالآمية طرف ؛ الإعلام 
السطحى طرف ؛ كتاب السلطة طرف ؛ الناقد المستفيد طرف 5 


جماليات الخساسية والتغير الثقاق 


الكاتب ضعيف افمة طرف 0806 + ولاتتس الناثسر والمخير 
والرقيب . وكل مكونات الزمن الردىء + لآن كل هذه الاصراف 
لنداخلة والمنناقضة . تغير طبيعة العملية الإبداعية ذاتها ٠‏ لا طريقة 


الذى يعترف بتدال كل هذه الأطراف المتناقضة فى آليات عملية 
التوصيل الأدى . يعلن ضيققه بهذا ٠‏ الخلط القاتل بين السياسة 
والآدب» . هذا الضيق الذى كان يصعب إن لم يستحل علينا العثور 
اله قبل جيل أوجيلين , نلمس فى شهادات العدد 
مجموعة كبيرة من تبدياته المتبايئة والمتكاملة ؛ إذ يأخذ مرة شكل 
الحديث عن « أن هتاك اختلالا فى علاقة الفكر العرى بواقعه . وأن 
محاولات رأب الصدع لم تفلح حتى الآن فى أن تؤسس مموذجاً لفكر 
يأخذ به لمجتمع فيتشله من ذلك التخبط الذى بعيشه منذ تفح 


الثقافة الرسمية والقافة الوطنية و0١25‏ . « فلدينا أجهزة 
اللدولة لا حصرها . ومع هذا فالإبداع الحقيقى إن 
الأجهزة 776" . وهذا ما يطرح ‏ عل نحو 
بين الآدب والمؤسسة ء وقضابا ما أسميه به الثقاقة البديلة » النى 
تمثلت فيها دعاه يوسف أبوربة باسم « كراسات الفقراء "2 , والتى 
تبلورث فى مصر إبان مرحلة السبعينيات ؛ فى تحاولة لاستنقاذ الوجه 
الحفيقى للثقافة المصرية من برائن التدهور والتردى فى مهارى الفكر 
بالرجعى 

وليس الضيق بالخلط بين الدب والسياسة مجرد مرقف شخصى من 
لك العلاقة . بقدر ما هو نعبير عن تغير قواعد الإحالة إلى فضايا 
0 
تسن مع مثل هذا الحخفلط , الذى طاما باركه التقد العرى فى 
7 0 ن الضينى بهذا الخلط ٠‏ وبين 
موقف الكاتب الأيديولوجى ‏ أو التزامه تجاه قضايا مجتمعه ؛ وذلك 
لان قواعد الإحالة الجديدة تعنى حدوث تغير جذرى فى شكل هذا 
الالتزام وتبدياته ء دون التحلل من جوهره , أو التخبل عن دور 
الكاتب الفعال فى مجتممه ؛ كبا يعنى كذلك أن نصرر الكاتب لدوره قد 
نغير , على النحو الذى يضع الكاتب أمام السياسى لا وراءه . 


ويظهر هذا الضيق كذلك عبر الإشارة إلى ضرورة « البعسد عن 
الخطابة السياسية المباشرة , والميل إلى تقديم الموقف الاجتماعى 
أو الإسان لوالسياس تمن سباق تشكيل لل 50 كما بطل 
علينا مرة ثالثة عبر الوعى بأن ٠‏ الزمن السردىء يمكن أن يطرح فنا 
جيداً »«*22: على النحو الذى يتحول فيه الفن إلى نشاط مفارق 
اللواقع برغم حميمية مراففته له , والذى تنتهى معه إلى الأبد . فكرة 
المفهوم الانعكاسى الساذج عن علافة الأدب والقن بالواقع ؛ وإلا للا 
استطاع الواقع الردىه أن يطرح فنا جيداً , ولا تمكن الآدب من 
التملص من أنشوطة التردى والتراجع 

ويسفر هذا الضيق عن نفسه مرة أخرى عبر إدراك أن الثقافة 
العربية ق مغر تتقسم إل كقانات الخطفةا» كل قفالة ميا تعبر عن 
توجه تغتلف عن الآخر ه2770 , أو أن أحد إشكاليات الثقافة المصربة 
المعاصرة هى ٠‏ إشكالية السيطرة الطاغية للاجهزة الرسمية المعادية 
للثقاقة الجادة , وإصرارها عل تسويق الغث من اللتتج الثقاق والعمل 
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صصبرى حاف 


على ترويجه 2006 . عل حين تعانى « الثقافة البديلة » الطالعة من 
الحلم القومى باستتقناذ وجه مصر من كل اللؤامرات التى 
تمبيعه » والإجهاز على شخصيته المتميزة ودوره القيادى . 
تعان من الاضطهاد والمطاردة ٠‏ وملاحقة كتبة التقارير المباحثية . 
نبتم الشهادات بالتمييز الواضح والقاطع بين الثقافتين الرسمية. 


أما الثقافة الو امنية. بة الدموقراطية” فلها مشكلات أخرى هى مشكلات 
النمو والصعود «9"© , 


(7) قواعد الإحالة . . . ومفهوم الحساسية الجديدة 
هذا الاعتراف شبه الجمعى بوجود مجموعة من المنغيرات المهمة التى 
بدلت صورة الواقع وفهم الكانب له . وذلك الإحساس العام بالضيق 
بأشكال الكتابة التقليدية والرسمية منها على وجه الخصوص . هو 
الاساس الذى ينبض عليه مفهوم الحساسية الجديدة . ولابد هنا من 
الإشارة إلى أن تغير الواقع وحده ء لا يكفى لتغيير فهمنا له ؛ ولكن 
تبدل تصورنا للواقع ٠‏ وتغير إحساس الكاتب بمكاته ودوره فيه ٠‏ هو 
الذى يؤدى ‏ من ثم إلى تغير ما أسميه ب «قواعد الإنخال :وه 
القواعد التى تتحكم فى طبيعة العلاقة المعقدة ين الف والراقع ٠‏ لزي" 
الكاتب ويجتمعه . وبين العمل الإبداعى والتقاليد وال وأيمات الاديية 
عليها عملينا الخلن والتلفى . وعلارة حل كلكتيين الت 
الى وكل المسلمات النى تنطوى عليها التقاليد والمواضمات الحضارية 
السائدة فى الواقع الذى يصدر عنه وبطمح/إل تفز لابه لد 
وهذه العلاقة مضمرة فى كل الأعمال الأبداعية مهما كانت طبيمة 
توجهانها . أونوعية قضاباها وعوالمها . وإذا ما نغيرت قواعد الإحالة 
تغير معها الفن . ونغيرت من ثم الحساسية الفنية أو الادبية ذاتها 
ومن هنا فإن مفهوم الحساسية الجمديدة ليس مجرد تعبير عن تغير 
الإحساس» كم أشار البعض ٠‏ وإن نضمن فى داخله معنى هذا التقير., 
ولكنه . كأى مصطلح أدبن أو نقدى . ينطوى بطبيعة الحال على 
الدلالات اللغوية العادية للفظة ٠‏ ولكنه فى الوقت نفسه أكثر متها 
اثراء ؛ لان الاسشخدام الاصطلاحى لأى كلمة ٠‏ يضفى عليها بالف 
معانى جديدة . وإلا جمدت الالفاظ وكفت اللغة عن التطور , كها أنه 
- بما هو مفهوم أدى أو نقدى ‏ برتبط بشكل أساسى بفهوم قواعد الإحالة 
ذاك ٠‏ لان للحساسية الدية التيزة فواعد إحالتها الخاصة وان 
برغم تعدد تبدياتها وتهلياها الفنية . ويدون ربط المفهرمين معا يشب 
القول فحسب عن تجرد تغير الأحاسيس » ويكثر الخلط حوها ‏ 
وربما كان الفصل بين المصطلحين هو السبب فى كثرة اللغط اليس 
0 بالرغم من أن هذا 
الملسطلح ‏ الهم نابع امومصرغ من أذيم تمربتنا 


:ينعا اتشافو الا الس الو حركك دراب 
وأراد أن 


أدبن الحديث , والتيم ا 

اتعثر 21800 » ومن الرغبة فى بلود 
متفردة . والغريب أن الذين رفضوا هذا اللصطلح من 
الأدبية قد عبروا عن الظاهرة التى ينطوى عليها بألفاظ وصياغات 
د 


أخرى . وأشاروا إلى القضايا التى يسعى إلى بلورتها بصور مغليرة ٠»‏ 
بل لقد تهسدت حقيقته فى كشير من أعمال من رفضوه من الكتاب 
المجيدين . وربما جنى على مفهوم الحساسية الجديدة الاستعمال 
الخاطىء له : أوردود الفعيل الشخصية تهاء بعض الذين آشروا 
استخدامه » ولم يذلوا جهداً كافاً لترضيح دلالانه الثرية والمعقدة , 
وريماجاء اللبس فى التعامل مع هذا المصطلح المهم : من الاعتماد عل 
ا 301 
الإبداعية » منه إلى التحديدات التقدية الواضحة . لهذا كله كان من 
الضرورى أن تدريث قليلا عند كل من هذين الصطلحين 
الأساسيين » وسأبدأ بمصطلح ‏ قراعد الإحالة ؛ لآنه مصطلح لم يثر 
حوله ذلك اللغط الذى لف فى ضبابه مصطلح ٠‏ الحساسية 
الجديدة . 


ومصطلح ٠‏ قواعد الإحالة » من المقاهيم المهمة التى تعلق 
بإشكاليات إنشاء النص الأدى وقوانين تلقيه معا , والنى لم يوها النقد 
العرى عناية كافية . ذلك لأننا نسلم دون تمحيص بأن هناك علاقة 
ما بين العمل الأدب والواقع , دون أن نهتم كثيراً باستقصاء أبعاد هذه 
العلاقة أو تعرف مكوناتها والعوامل المتحكمة فيها . كما أننا نركن كثيراً 
إلى دور مجموعة المواضعات والتقاليد الفنية والآدبية الحاكمة لعملية 
القراءة » والمحددة لطبيعة الاستجابة إلى العمل الآدى . دون الدخول 
فى خرائط التعامل مع قوانين التلقى ٠‏ وقسواعد إعادة تخليق النص 
الاب عند قراءنه . كما أنا لم ندرس بشكل كاف طبيعة تبلور 
المواضعات الأدبية المتحكمة فى فواعد التلقى » وثائيرها على البنية 
الفنية للنصوص الآدبية , وعل نطورها . صحيح أن معظم ادا على 
إزعى بقضية ‏ الممكن ؛ و« المحتمل » الأرسطية ٠‏ رهى قضية تنطوى 
فى المحل الأول عمل رسم واضح لتراتب الأولوبات فى سلم قواعد 
الإحالة ؛ وعلى فهم متميز لعلاقة الأدب بالواقع ٠‏ إلا أنني لا أغالل إذا 
قلت إن معظم النقد العربى الحديث قد أساء فهمها كثيراً . لكن هذا 
الوعى م يتطور إلى دراسة لأساليب تغيرتلك القواهد , أو حنى إعادة 
ترتيبها وفقالمنغيرات المواضعات والاساليب الفنية أو الأدبية || 5 
ذلك لان معظم النقد العرى قد وقع خلال مدة طويلة فى أحابييل 
الفصل الساذج بين الشكل والمضسون , والمعنى والمبنى أو الآداة 
والرؤية ( سمهما ما شثت ) عل النحو الذى لم يمكنه من اكتشاف 
ما يدعره الشكليرن الروس بدرافع الآداة 86:12 أه «مللهوتادالة. 
النى تفتح الباب أمام تناول قضايا تشكلات المعنى فى النص الأدى » 
وتعرف محتوى الشكل , لاامن حيث دلالته على المعنى فحسب ٠‏ 
ولكن من حيث علافته بمسوقف النص من العالم . وعلاقاته 
الأبديولرجية به كذلك . 


وقد كرس رواد الكتابات القصصية الأوائل ‏ بوعى أوبدون 
وعى ‏ جزءا كبيرأ من جهودهم الأولى لإرساء مجموعة من القواعد 
التى تصاغ وفقاً لما علاقة أعمالهم القصصية بالعالم الرافعى . وما 
المقدمات الطويلة التى ننتقدها الآن فى النص القصمى , والحيل 
الخاصة باطلاع القارىء على أسرار شخصية حقيقية من أسلوب 
المذكرات ٠‏ إلى التمهيد للعمل بادعاء أن الكانب رجد غطرطته لدى 
صديق مات . أو استأمنه عليها صديق حى ٠‏ إنى غير ذلك من حبيل 
نغيير الاسماء . والحديث عن أن أية مشابهات بين النص وأى أشخاص 
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أو أحداث واقعية هو حض مصادفة . . إلى آخر هذه الأساللب- 
ما هى إلا محاولة واعية من الكاتب لاستدراج القارىء إلى التيقن من 
وجود مطابقة بين النصئ والواقعئ . ومن هنا كان من الطبيعى أن 
نشيع بين النقاد » فى تلك المدة ولدد طويلة تنالية ٠‏ ماكمة التص 
الأدى وف معايير صدقه الواقعية فى المحل الأول . ومن يدرس مثلا 
أعمال حمود طاهر لاشين الرائدة فى حقل الأقصوصة يجد أنه قد أنفق 
ا عه م ص ا ا 0 
الإحالة نستهدف تأسيس علافة انعكاس مباشرة بين الأدب والواقع 

ولقد كان من العسير » إن لم يكن من المحال » اكه 
: ت غير الموظفة فنيأ فى نصوصه 
رعيه بأهمية تأسيس قواعد الإحبالة تلك ع 
ل 0 


7 يتعامل 
تصبح مصادرات هذا ال الأساسية جزم من تكين التاق العام ,ا 
ومن هنا لم يستطع الناد والفنان الكبير يحى حفى أن يطر فى تلك 


بن القصصية0"؟ مقولته 
المهمة عن أن القصة القصيرة هى : قصة ذات مقدمات طويبلة 
عذوفة » . 3 

وحتى ينضح الفرق بين مجموعتون مختلفتين من قواعد الإحالة » 
علينا أن نتأمل على سبيل الثال الفرق بين أقاصيص « أبو سيد ٠‏ 
و« مشوار»يره الممجانة ». وه بصرة». ووالحادث:ء روف 
الليل )(” اليد الكبيرة ؛ , وه تحويد العروسة ٠,‏ والأطبليق 
من السياء » ٠.‏ ود حادثة شرف 2776 . من أفاصيص يوسنك تيسلا 
الأولى ٠‏ وبين عشر اقاصيص أخرى للكاتب نفساسةي-د 
« الأورطى ؛ , « قصة ذى الصوت النحيل » . وه اللعية ,0 , 
وه المرتبة المقسرة ٠»‏ وه النقطة » , و« العملية الكي كي 
وه العصفور والسلك » , و الخدعة». وههى ٠6‏ ودبيت من 
لحم 00" من مرحلة تالية ‏ أن نتأمل الفرق من حيث العلاثة النى 
تقيمها نصوص كل مجموعة من المجموعتين بالواقع ٠‏ ومن حيث نوعية 
الأدوات والاستراتيجيات النصية | 0 
ففى الاقساصيص العثسر الأولى ‏ وهى جميا مسن أقساصيص 
الخمسينيات ‏ نستطيع الحديث بيسسر عن نوع من مشابهة الواقع 
ومحاكاته . لا من حيث التفصيلاث وحدها . ولكن أساسا من حيث 
المنطق الذى يحكم تلك التفصيلات ويسيطر علل تعاقبها . والعلاقات 
النى تحدد فهمنا لها . وتفاعل بعضها مع البعض الآخر . ويسرى هذا 
المنطن فى غتلف أرجاء النص ٠‏ ويتحكم فى طبيعة اللغة التى يتشكل 
بها وفى نوعية الآدوات والاستراتيجيات النصية المستخدمة . فالمنطق 
ات العالم الفنى هر المنطق نفسه الذى تخضع 
الت يرمى إلى تصويرها ؛ وهو الذى يحدد طبيعة 
المستخدم فى التعامل مع مشل تلك التصوص ؛ 
وإلا لما وردت فى ثلك المرحلة اصطلاحات 
الواقعية » و تصوير» و« الواقع » . كما أن هذا المنطق هو اذى 
يمكن القارىه الخبير بعالم الكاتب وأسلوبه ‏ يمكنه من تكوين مجموعة 


العمل . ذلك التساوق الذى تُخثار الجزئيات وققاً لتحاديداته 


الصارمة ؛ فاستبعاد جزئية منه , أو استخدامها فيه » بخضعان 
المعقولية حدوث ذلك , أوعدم إمكائية حدوثه فى الواقع الخارجى 
بالدرجة الأول ؛ لآن هذا الواقع هو مايطمح العمل الأدب إلى 
محاكاته » وهو من ثم المحك الموضوعى للحكم على النص الأدي » 
برغم التسليم باستقلاليته النسبية عن هذا الواقع الذى أنجيه . 


أما الاقاصيص العشر الثانية ‏ وهى جميعا من أقاصيص مرحلة 


اللواقع ‏ أو بالأحرى بالإطار المربجعى الذى تتعامل معه , تختلف عن 
ذلك كلية . إن دابة لا نستطيع أن نستخدم معها اصطلاحات مثل 
« الواقع ع أو« المحاكاة » . لأن ما يقع فيها لا علاقة له بقوان انين الواقع 
الخارجى ٠‏ ولا ينهض على منطق التوقعات المعروفة فيه . فمعظم هدم 
الأفاصيص تنحو إلى الشاعرية والتجريد : فى مقابل ميل الأقاصيصٍ 
السابقة إلى استعمال لغة الحياة اليومية والتجسيد . وحتى إذا ما عثرناً 
أقاصيص هذه المجموعة عل تفصيلات , يمكن القول بأنها 
التفصيلات الواقعية » فإن هذا الشبه ليس خادماً فحسب » 
.ولكنه جرد شبه خارجى فى التفصيلات وحدها , لافى المنطق الذى 
يحكم علاقات تلك التفصيلات الداخلية . أودلالاتها النضبة . كما 
نا وقرسا فى لسر هذا اديه » هو ستو عفان ق العرل إل عل 

النص الحقيقى , أوتعرف نشكلا المعنى فيه . فمشابية الواقع في 
أقاصيص هذه المرحلة ليست هدفاً , كيا هو الحال فى أقاصيص المرحلة 
آلليابقة » ( أوترائن أستبق الأمور , وأقول فى أفاصيص الحساسية 
)ولكتها وسيلة ؛ وشتان بين الأمرين . فضلاً عن أن تلك 
آلشابية تفف عند حدود التفصيلات . ولا نجاوزها إلى المنطق الذى 
يتحكمبفيها ؛ بل من الممكن الشول بأن نحاية هذه النصوص هى 
تناه سابفتها ؛ أى أنها تعمد إلى كسر أى علاقة مباشرة لها 
بالواقع الذى صدرت عنه , وإلى تأكيد اختلافها مع قوانه الحاكمة . 


ومن هنا نجد أن منطق التتابع فى هذه الأقاطضيص ليس هوبأى حال 
من الأحوال المنطق السببى الذى تؤدى فيه المقدمات إلى الننائج ؛ 
ولكنه منطق آخر مغاير أقرب ما يكون إلى ما يدعوه كينيث بيرك 
بالتتابع الكيفى «منعوعتوم »انا اناه 0 . « فبدلا من أن يثنا 
حدث فى الحبكة للأحداث الأخرى المحتملة فيها . كما بييثنا قدل 
ماكبث لدنكان لموت ماكبث نفسه ‏ فإن تقديم خاصية ما عيئنا 
لخاصية أخرى . . . زيفتفر مثل هذا التابع إلى الطبيعة التوقعية النى 
ينسم بها التابع السيبى . لانن اميا هنا للمطالبة مخاصية معينة قنبع 
الخاصية السابقة عليها » بقدر ما نُعدٌ للتعرف عل تلك الخاصية بعدما 
يقدمها لنا النص . إننا نوضع فى حالة عقلية يمكن أن تعقبها حالة 
عفلية أخرى 506 . وتلعب علاقاث التجاور والتكرار ( أى ثكرار 
كل خاصية لبعض عناصر من الخاصية السابقة » واحتواؤ ها على أجنة 
من عناصر الخاصية التالية ) والتفاعل دور أساسيا فى بناء منطق العمل 
الداخلى . وفى إبراز معالم اخشلافه عن المشطق الواقعى المألوف . 
وينعكس هذا الاختلاف كذلك عل مقرداث اللغة . النى يصوغ منها 
النص عناصره ء وعل علاقاتها السياقية عل اقتواء ا ناد -حر ال 
مشابهة اللغة الواقعية المستخدمة فى العالم الواقعى . 
عنها , والاختلاف عن مفرداتها وإيقاعاتها . ومع هذا فإن 
من هذا كله هى س ويا للمفارقة ‏ إرهاف حدة علانته بالواقع ؛ لأنها 
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مببرى حائظ 


تعى أن التغيرات الجذرية التى انتابت الواقع هى التى تتطلب متهجاً 
جديداً فى التعامل معه ‏ 


هذا امنبج وجالياته ‏ علينا أن نتريث قليلاً 


عند المصطلح الشان فى هذه الثنائية الفاعلة وهوه الحساسية 
الجديدة ٠‏ 


يدعون اللبس الذى اكتنف هذا المصطلح . واللغط الذى أثار 
حوله سحابة من سوه الفهم , إلى البدء بتعرف الدلالات اللفظية هذا 
الصطلح » ٠‏ قبل رسطه بقواعد الإحالة ومتغيرات الواقع الأدبي 
العرى . ومن البداية أحب أن الجأ إلى تعريف هذا المصطلح » عن 
1 أكثر أن 
نة الانجليزية لكلمة الحساسية تلك » وأن 
.تاربخ اصطلاحى طويل فى التقد الإنجليزى . 
ا 00 

فهمه الكثبرون : فالجدة فيه ليست نقيض القديم 014 . ولكنها 
رديف الحديث ؛ ومن هنا فإن مقابله الإنجليزى , هر 3600618 
'إاألاطنكمع8 ؛ وهذا يعنى أن الجمدة فيه مستقساة مناللفظة 
1006 , وهى وثيقة الصلة بمفهوم الحداثة #عنميع3800 دحتي 
يما بعد الحداثة «قلد7 5064300 فى النقد الأدن الاير قر" 
.بصفة عامة ؛ وهى جميعا من المفاهيم المهمة التى ستعود إليها فيا بعد . 
كما أن الحساسية فيه ليست مستقاة من كلمة 865511911 النَتَقبرَ[ق" 
الجوائب ال حسية , أو إلى كل ماله علافئة تال امير اليرقيقة + 
أو الانفعالات المتقلبة ٠‏ أو بعبارة أخرى ٠‏ كل مَالِتَ ل بَاجوانبء 
المادية أو الاستعارية لحاسة اللمى , ولكنبا مستمدة من كلمة 
9الاطنعهعة التى تدل فيها الحاسية لا على الانفمالات المتقلبة ‏ 
وإنما على الوعى والإدراك ؛ سواء أكان هذا الإدراك عن طريق العقل 
أو الحس , أو عن طريقهما معا ؛ والتى تنطوى لربطها بين الاحساس 
56056 والقدرة 461319 عل المقدرة الحدسية المتصلة بكل من الوعى 
والإدراك فى مال المعرفة . النى تتقسم على الصعيد الفلسفى إلى 
٠‏ معرفة حدسية ومعرفة معرفة أعطتها المخيلة ٠‏ أو معرفة 
أكسبها العقل ؛ معرفة بالفردى أرمعرفة بالكل ؛ معسرفة بالأشياء 
الفردية أو بالعلافات التى بينها ٠‏ فهى فى آخر الأمر إما مبدعة صور ء 
أومنتجة تصورات 2706© . ومن هنا فإن المصطلح ؛ حتى عل 
المستوى اللفظى البحت . أعمق بكثير مما ييدو لنا من الفهم امبتسر 
الشائع له . 

وإذا ما كشفنا عن تلك النفظة المهمة فى قواميس المصطلحات 
الأدبية سنجد أن الاستعمال النقدى لما قد وككع أفقها الدلالى إلى حد 
كبير . إذ يرى سسكوت ف ( المصطلحات الآدبية اللراهنة ) أنها تعنى 
القدرة على الإحساس ٠‏ والانفتاح غير العادى على الانطباعات 


الوجدانية , والاستجابة للظواهر الجمالية . وقد ثل هذا الاستعمال 
فى عنوان رواية جين أوستين إاقاان560540 200 56056 ؛ حيث نجد 


أن كلا من الخاصيت له بإحدى الشخصيتين الاماسيتين 
واتعارضتين فى الفصة 7*3 . أى أن نفظة عااتعمع5 توشك أن 
تكون بالنسبة من يعرف هذه الرواية الهمة النقيض الكامل لكل ما هو 
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حسى أومرتبط بالاحاسيس والاتفعالات ؛ إذ تترتبط فى شخصية 
« إليتور داشوود » نقيض شقيقتها الحمقاء الأنانية « ماريان » ٠‏ بكل 
ما هرعقلاى . وبالسيطرة الكاملة على المشاعر . والتحكم العقل فى 
الغرائز والانفعالات . وبالمعرفة المستبصرة بالآخسرين ء والاحترام 
العميق لإنسانيتهم . وهذه الحساسية لا ترتبط بالفطرة وحدها ولكنيا 
وثيقة الصلة بما دعاه فلوبير ب « التربية الماطفية 08ألهعد8 
لاعس نامم5 ) . 

أما ( قاموس المصطلحات النقدية الحديثة ) لفاولر فإنه يربط هذا 
المصطلح فى الآدب بيزوغ الاتجاهات العقلانية , وبالرية فى إيجاد 
مقهوم يوائم بين أهمية العقل والعاطفة ؛ دون التضحية كلية بدور 
المشاعر وفاعلية الحدوس المستبصرة ؛ ومن هنا تبلور ٠‏ مفهوم القدرات 
الذاتية الداخلية . أو الوعى الاتفمالى الذى دعى باسم 
الحاسية . . . والذى أصبح فيا بعد شعاراً العصر بأكمله )290 
وقد ارتبط هذا المفهوم بالتشوف إلى معرفة كل ما هر عادل ف 
المجتمع ٠‏ وكل ما هو جميل فى الطبيعة » وإلى إسباغ نسن ونظام عل 
العالم » واليقين بان السبيل الوحيد إلى احتياز هذا كله هو الإبداع 
والفن ؛ الذى تتحقق به كينونة الإنسان ؛ كل ذلك على النحر الذى, 
صارت معه تلك الحساسية صنو الإبداع ٠‏ وشرطه الأساسى ٠‏ كما 
ارتبط هذا فهرم كذلك بالتزعة التى ترى أن الإبداع الأدبى عملية 
تسعى إلى تحقيق استغراق المتلقى فيها , لا استبعاده منها , والنى تعود 
جذورها اليوثانبة إلى لونجينياس ؛ وليس إلى أرسطو ؛ لآن الشزعة 
اللونجينية » وهى المصدر الأساسى لمعظم نظريات الفرن الثامن عشر 
الجمالية » وما خرج من إهابها من رؤى ومشولات طوال الفسرنين 
الماضيين . تسعى إلى استقصاء الأبعاد النفسية للعملية الإبداعية , 
لآليات استجابة المتلقى للاعمال الفنية عل السواء . ولبس إلى 
الشركيز عل الجبانب التصنيفى كما هو الحال باللسيبة لشزعة 
الأرسطية و6683 , 

أما رايموند وليامزفإنه يفرد لهذا المصطلح ثلاث صفحات كاملة فى 
كتابه المهم ( كلمات أساسية ) أو( كلمات مفاتيح )2207 , يبنؤها 
بالاعتراف بأنها كلمة بالغة الأهمية فى اللغة الإنجليزية فيها بين الفرنين 
الثامن عشر والعشرين , ويعترف فيها بصعوية هذا المصطلح وغناه 
التأويل بالدلالات والإيحاءات » ويتابع فيها دلالاتا امتبايدة طوال 
هذه المدة . ومن أهم ثمار هذه امتابعة اكنشاف البعد الاجتماعى لهذا 
الصطلح برصفه نوعا من امحكم الاجتماعى العام باحتباز مججموعة من 
ة الثقافية 
عل الحكم والتمييز والتمتع بذوق أدبي رفيع من ناحية أخرى ؛ على 
الصورة التى ارتبط معها هذا المفهرم بنوع من الوعى الحدائى المعقد 
الذى نتطوى قيه المعرفة على قيمها الأخلاقية والضميرية . ثم يكشف 
النا وليامز كيف أن الاستخدام الأدى ذا المصطلح قد أدى إلى مبارححته 
الدائمة لدلاشه اللغفوبة القديمة النى كانت تسربطه 
ب د عملية »الإحساس » واقترابه المستمر من عملية الحدس الففىي 
والتميز اتى تتصل بسالة القدرة على الحكم , والاستجابة العقلية 
الخصيفة للمثير . ويذلك انفصلت النفظة فيه عن الجائب الحسى 
الذى بصف حالة عضوية أو شعورية » وارتبطت برؤ ية ما وموضوع 
الذوق بكل دلالاته الإجتماعية والحضارية ٠‏ وبكل ارتباطاته بالثفاقة 
والقدرة عل الحكم والتمييز » الذى ينبض عل التوازن الحساس بين 
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العقل والعاطفة » بل أرتبطت كذلك بالوعى والضمير على الصورة 
التى أصبحت معها نقيضاً لكل من تبسيطات النزعتين الأخلاقية 
والعقلية . 


ويتوجه إليها . . 2 
تحولت من نوع من الاستجابة » إلى معادل لتكوين عقل ما ؛ إلى 
نشاط كلى ؛ إل طريقة كاملة للتصور والتلقى ل يمكن اختزاها إلى أى 


من الفكر أو المشاعر . . وقد أصبحت الحساسية عَلْا مل تلك 
المنطقة التى يُستقى منها الفن , ويتلقى عبرها . . . واتسمت ؛ حتى 
الستينيات من هذا القرن . بسمات اجتماعية عامة ذات خصائص 
شخصية ء أو بالاحرى بالاستيعاب الفردى لتلك السمسات 
الاجتماعية العامة »477 . وهذا المعنى الذى تنطوى عليه الكلمة الآن 
هر الذى تتشكل فى أفقه الدلالى والاصطلاحى أهم سمات رديقه 
العربى ٠‏ الحساسية الجديدة » . لآن الحساسية فيه يست مجرد استجابة. 
شعورية , أو رد فعل فردى يتفاوت من شخص إلى أخر , برغم وجود 
تلك التفاونات الذائيةيفى داخل إطار الحساسية الواحدة ‏ ولكنها إطار 
معرفى وجمالى عام . بشمل الإبداع , وطرائق تلقيه , ويمكن الحديث 
عن خصائصه المشتركة ؛ وأهم من هذا كله . تنطوى مفتودانه 


جذرباً عن نلك النى سادت فى الحساسية السابقة عليقاً وموم 
إليها بعد ذلك بشىء من التفصيل . 


(ه) جدليات الحداثة 


لكن مفهوم الحساسية الجديدة العري برتبط . علارة عل ذلك 
كله , بمفهوم الحداثة , لآن الجدة فى المصطلح العرى مستقاة ٠.‏ كما 
ذكرت , من هذا المفهوم الذى لا يقل إشكالية عن سابقه . فإذا كانت 
الحساسية فى هذا المصطلح الجديد ليست مرادقاً للأحابيس 
والمشاعر , فإن الحداثة فيه هى الاخرى ليست مجرد نقيض للقفديم 
أو السائد أو الألوف . وإن انطوت على هذا كله . ولكنها بما هى 
اصطلاح أدن خاص ٠‏ خارجة من إهاب دلالات الفظة اللغرية ٠‏ 
النى تقيم تناقضاً بين الحديث والقديم . وتربط الحداثة بالابتداء ؛ 
ا امل ار نه مصدر الجديد الذى لم تسبق 
معرفته من قبل . وهى.مرتبطة علاوة على ذلك بمعان المصطلح 


الأنى ١‏ وها أثاره انشات فى الغرب وق أدبنا عمل 
السراء . وهذا فإننا سنتريث قليلاً عند هذا للصطلح . حتى تتضح 


غتلف أبعاد تناولنا لاصطلاحنا الرئيسى : « الحساسية الجديدة » 
ومن | ب 
تعريف محدد هذا المفهوم الى قد سق «لرد مل نكن ل 
الانحصار فى أسر أى تعريف تحدود » وتملصه الدائم من أى عحاولة. 
لتحديده بشكل صارم . سواء على الصعيد التاريخى أو الآدى . ذلك 
لان أى عحاولة لتعريف الحداثة تتطوى منطلقيا على عدم فهم لتلك 
الظاهرة المتشابكة المعقدة؟4) . وكأن سماث المفهرم الحدائية تقسها » 
فد تسربت إلى طبيعة التناول التقدى له . أو بالأحرى فرضت 
باصالتها وقوتها . منطقها على من يطمح فى التعامل التقندى معه ؛ 


جماليات الخساسية والتخير النقائق 


فمن الطبيعى ‏ والأمر كذلك ‏ أن تتأى « الحداثة » عل التعريفات 
البسيطة أو المحددة , إذا ما كان التناقض هو الساحة التى توجد فيها 
الحداثة » مما عن رؤية ومفهوم . 

ولذلك سوف أنتهج انبج الذى اختطه إيهاب حسن فى التعامل 
التقدى مع هذا المفهوم المهم من خلال طرح مجموعة من المؤشرات 
والفضاءات 5عمدم5 همه 5ع1دا12 : أو القراعد والمناطق التى تؤثر 
عل عملية إبداع النصوص الادبية ٠‏ وتحوير مناخ تلقيها ؛ وتغير قواعد 
الاستجابة لها » والتى يستطيع القارىء ؛ إكمالها على 
خبرته الخاصة . وعندما أحيل إلى الفارىء ؛ فإن تلك الإشارة تنطوى 
بشكل ما على ما طرحه أورتيجا أى جاسيت من أن الحداثة تنحو إلى 
« تقسيم جمهورها بشكل ارستوقراطى إلى قسمين : الذين يفهمونها ٠‏ 
والذين لا يفهمونها ١‏ الذي دربا على أسنييها واستوعبوا افتراضاتها 
وارتضوها , أو بالاحرى تواطاوا على قبونها . والذين بجدونها غير 
اللفهم أوالاستيعاب بل معادية )4*0 . ومن هنا فإن تلك الإشارة 
تترجه إلى هذا النوع الأول من القراه » وتستبعد بآليات منطقها 
الداخل النوع الثائى . 

وقد ذكر إيياب حسن فى هذا المجال سبعة مؤشرات ومناطق ع 
لا يمكن استبعاد فا الحداثة العربية . بل يمكن أن 
.نضيف إلبها عدداً آخر من المؤشرات وإن كان من الضرورى إعادة 
صياغة تلك المؤشرات والفضاءات , لا لنلائم الظاهرة العربية ذاث 
الللامح المتميزة قحب , ولكن تدمج فيها فغمادات الحداثة الغربية 
وحددات آفاقها بمؤشرات بزوغ ما بعد الحداثة فى الغرب كذلك ؟ 
الآن الحداثة العربية قد أفادت , ولا شك . من خبرات التجسربتين 


لغبتين معا 
ولنبدا أولاً بتلك المؤشرات والفضاءات السبعة , ثم نتبعها 
باثنين آخرين : 
)١‏ الظاهرة الحضرية : 
الظاهرة الحضرية فى سطوتما النى غيرت صررة الحياة ؛ وبدلت 
إيقاعها . وأثارت الشك حول الطبيعة منذ مدينة بودلير ؛ حتى باريس 


بروست » ولندن إليوت ٠‏ ودبلن جويس ٠‏ وقاهرة عادل كامل . فلم 
تعد المسألة قضية مكان . بل نغط وجود ٠‏ وحضور فضاء مزهق 
مهلج . 

إن الوجود فى قاهرة الييوم مثلا لا يختلف من حيث الدرجة عن 
الحياة فى ريف هيكل أوتيسور » أوفى فاهرة لاشين أو الحكيم ٠‏ 
أوحتى نجيب عحفوظ , وإفا من حيث النوع . ألا نشهد بتلك 
الجمذرية قاهرة إدوار الخراط ٠‏ ويوسف الشاروى » 
وفتحى غائم , وابراهيم أصلان , وبهاء طاهر , وجمال الغيطان » 
ومحمد حافظ رجب . أيمكن أن تتعرف قاهرة الثلاثينييات نفسها فى 
تلك الأعمال الحديثة ‏ برغم وحدة التضاريس.؛ وعدم 
الجغرافيا ؟ بالقطع لا ! لآن التغير الذى انتاب المديئة » ليس من تلك 
التغيرات التى تتناول سطوح الأشياء : أوخبتم بما يمرى لتضاريسها 
الخخار ولكنها تهتم بزلزلة الرواسى الاجتماعية والأخلافية » 
وتزعزع ب لعلانات الإنسانية وأسها القيمبة فهذه القشاهرة 
الجديدة ليست طالعة من رحم المديئة التى كانت واحدة من أبسرز 


لف 
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صبرى حاقظا 


حواضر المنطقة . بل العالم بأسره . وإنفا من قلب عالم جديد . 
أصبحت فيه الكرة الأرضية برمتها قرية كونية صغيرة ه8100 
8ةالة/ , ضثيلة الشأن , ومهددة بأخطار الفناء والتلوث المستمرة . 
فى عالم فقد إحساسه بمركزيته , وتحول إلى سفينة فضاء تتقاذفها الرياح 
بعد أن فقدت أجهزة التوجيه . وفى قلب هذه السفيئة الضائعة فى 
وسط أمواج الكون المدلاطمة . يتصارع طاقمها المنقسم على نفسه إلى 
قومبات ٠‏ وقبائل » ولغات , وكتل . فالدينة الحديثة إذن لم تعد وعاء 
للتماسك الاجتماعى ٠‏ بل ساحة للصراع والتجزىه والفوضى ؛ إنها 
مدينة الإغسرابات , والسجون . وتفشى الجرائم ٠‏ والشبق » 
والعنف ؛ إنها مدينة ديونسيوس الجديد ؛ أوتراه ديونسيوس 
المقلوب ؟ 

00 

تتحول التفنية إلى نزعة مؤشرة . عندسا تجاوز تتراكماتها حدود 
ل لف ادر لصي لك ةل 0 
الحياة ذاتها ٠‏ وعندئذ تعيد كل من المدبنة والآلة صياغة الأخرى ٠‏ 
وتتنامى النزعة إلى المركزية , فتنشتت معها الإرادة الإنسانية . 
وآثر التفنبة أكثر مراوغة من أن يطل على أفق الحداثة على هيكة. 
موضوع من موضوعات استقصاءاتا المتعددة ٠‏ وإفا يتحول لايق 
من صيغ صراعاتها الفنية . ألا تشهد ناثيرات التتمربئيية م« 
والتكعيبية . فى الرسم المصرى المعاصر بأنها تنطوى علل رذودي فطل أغير 

ار لدرعة انقية 1 وكللك اطق مااسبة لازر )وراد 


الحديثة ٠‏ وتهسرؤ الحساء 
المراوغة لآثار التزء م 
عالنا العرى , إلا للتحكم فى الأفكار ٠‏ والقمع 


وقد أدى الوعى الزائف بأهمية الوسائل التقنية الحديشة . واحثلالما 
مكانة أعلى من الفدون فى سلم شراتب الأولويات إلى تجميش 
ةعنام الفن ٠‏ وتكريس دونيته بإزاء سطوة الإعلام 
الحكومى . والقول بلا جدواء كبا أدث هزمة يونو إلى إحساسنا 


الوعى » وتحويل الأشياء المحسوسة إلى مجردات ٠‏ كه أن تنامى 
التفئية عل الصعيد المالمى , ونزو الفضاء . وثلويث الكسرة 
٠‏ وسيطرة الكومبيوتر بما هو وعى بديل , أو وعى آلى بالغ 
الدقة والصرامة ٠‏ لم يؤد إلى زيادة إحساس الإنسان بقدراته ٠‏ بل 
ضاعف شعوره بمحدوديته , 


*) الإجهاز على إنساتية الفن : 

ترجع هذه الفكرة أساسا إلى أورتيجا إى جاسيت فى كتابه الشهير 
الذى يحمل هذا العنوان””؟) . وما يعنيه بى جاسيت بذلك . هو 
سيادة الاتجاه نحو النخبوية ##كفاات فى الفن ‏ والتزوع صوب 
التجريد , والاهتمام بالمقارفة بساهى أساس بنائى ٠‏ حيث تصبح 
للاسلوب اليد الطول فى العمل . وتسود ردود الفعل الختلفة ضد 
الاهتمام بالقضايا الاجتماعية وابمماهيرية ٠‏ وتتنامى أنه 
ليس من وظيفة الفن الدفاع عن قضايا الشعب ؛ ويصبح الشعر بذلك 
هر كيمياء الاستعارات العليا . وبدلا من الشخصية اليتروقية 
ف 


هعاط ههةاتعلالا التى كان ليوناردو دافينشى يعدها المعبار الاسمى 
للإنسان . نجد أن الفن الحديث قد قطع أوصال بيكاسو إلى عدة 
مراحل . ول تعد الفكرة السائدة عن الإنسان هى جوهره الإنساق بل 
فكرة أخرى تنطوى عل رفض حاد لكل ما تواضعنا على عده إنسانيا . 


فى هذا امنا الفكرى تبلغ 
مبارحة الأرستوقراطية الفكرية , والاقتراب المخافت من الفاشية . 


لغ نخبوية إى جاسيث . أحيانا ؛ حد 


عية بعدم الاكتمال . وتنحو الأعمال الفنية 
إلى التجريد والتركيب ٠‏ وإعادة التركيب والاختزال ؛ أو كما يقول 
موندريان « إنه من الضرورى لخلق الواقع النقى الخالص تشكيلها . 
أن نختزل الأشكال الطبيعية إلى عناصرها الشكلية وأن 
الألوان الطبيعية إلى الألوان الاصلية » . وققد أدى هذا إلى 


عناصر الفن التشكيل البصرية من خطوط وألوان وأشكال تنطوى على 
1 خخاصة بها وفى معسزل عن أية ارتباطات بأبعاد العا 


الخارجى ‏ كان هذا الكشف نقلة جمالية مهمة فى هذا الصدد . 


لكن هذه التزعة النخبوية ما ننى تفرز بذور الارتداد عنها ؛ فتتخلق 
أجنة الضيق بالتسلط الفنى بمختلف صوره . وامبل إلى المشاركة فى 
العملية الإبداعية » ليصبح القن جمميا اختياريا ٠ ٠‏ إضافيا ٠‏ الم يعلن 


من لعب استظاه الذات لضسها زا مهزلة العبث » والسخرية الالة 
امروب والجنون . وعندما يبلغ التجريد منتهاه . بطل التجسييد من 
جديد » لافى صورته السابقة ٠‏ وإنمافى صورة أكثر حدة تظهر معها 
القصة اللاقصصية . أواللاغترعة , وتبرز معها العناصر الوثائقية 
والتسجيلية . ومن المفارفات . أنه مع هذا الواقع الفنى الجديد , 
تتراجع الواقعية تتدريها . ويحل الإبهام فى الفن والوهم فى الحياة 
علهاء وتؤثر اي الواقعية تلك , على إحساس الذات بنفسها ٠‏ 

وتسوقمها فى العالم . ولذلك فإن اللاإنسانية فى كل من الحداثة 
وما بعدها , تنطوى عل مراجعة كل المسلمات البدهية . وعل الشك 
فى كل ما تواضعنا عل قبوله ٠‏ وعل إعلاء قيمة التفكير , والمغامرة فى 
البقاع البكر , واستكشاف العوالم المجهولة . 


4) البدائية 

إن الأنماط الثاوية وراء الانجاه صوب التجريد . هى بالقطع ننيجة 
الاكتشاف الفن الأفريقى ٠‏ بأفنعته ومائيله ؛ وهر اكتشاف ما لبث أن 
أدى إلى الاهمتمام بمختلف تهليات القن البدائى , والعسودة إلى 
الأساطير, وتختلف الاستعارات الطالمة من أدغال الاحلام 
الججمعية » والوعى المشترك وغيرها من التجليات الماكرة للزمن . لكن 
هذا لم يدم طويلا . فسرعان ماادى الاهتمام بالاسطورة » والولع 
بالارتداد إلى منابع الحكمة الشعبية » إلى رد فعل ينأى عن عاللها ٠»‏ 
أو ما دعاه تورمان ميلار ب ه طاقة وعفوية 
فانطلقت الذات الديوئيسيوسية من عقافا . وتبدثت 
المسيح البداثى الجديد » الذى يؤمل أن هب 
أتباعه الخلاص المنشود . 
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ه) الشبقية 

فى الادب كله شىء من الشبق + ولكن شبقية ؛ الادب الحداثى 
نمك اجلد من الداخل . وهى شىء غبرما اصطلح على معرفته باسم 
الأدب المكشوف + لإنها ليست محرد رغبة فى تحرير اللبيدوء أو لغة 
جديدة للغضب أو الرغية . ولكتها رؤية فنية وفكرية معا » ننطوى 
على رؤيا ؛ وعلى مقهوم جديد للحب . وللتواصل ا حسى ٠‏ وتوخ 
خخاص من الوعى الإنسئى الذى يسعى إلى أن يعبر عن نقسه جسدياقق 
العام . وإذا كان للك الشبفية تاريفها الطويل فى الآداب الغربية + 
منذ حاكمة ( عشيق الليدى نشانزلى) حتى مصادرة (يوليسيز) » 
ويحاكمة ( مدار السرطان ) , وذ فانى هيل )240 , قإنها فى أدينا العري 
لا تزال فى لفائف المهد . أو بدأت بالكاد تحبوفى كتابات محمد عفيقى 
مطر . وإدوار اخراط . وبحمد شكرى ٠‏ وصنع الله إبراهيم ٠‏ وعيد 
الحكيم قاسم . وعيد الفتاح الجمل ٠‏ وليل بعلبكى وغيرهم . 


: التناقضية‎ )١ 
وهى اللافثة النى يتجمع تمتها كشير من السمات , التى تطرح‎ 
٠ التناقض كسمة من سمات مرحلة شاركت فى صياغة المناخ الداثى‎ 
وف وبحر‎ 


مسر ا 00 
المستيريا ٠‏ مرحلة تفكك القانون , أو نراخى قبضته على الواقع ٠‏ 
ورقوع الحياة فى قبضة التناقضات المدوخة . حيث لا نطو 
ولا استمرارية , بل ثيه أبدى فى مراتع الاغتراب » ومرابع الفظاع؛ 
هنا نجد أن مظهر الكبرياء الوحيد المناح هو كبرياء الفن | والذاث 
9 ندافع عن شرط شرفها وتساميهاء حيث تلوح فيها وواءتلك, 
التناقضات المتراكبة رؤ يا متوهجة بتحلل . وبخلاص طالع من قلبٍ 
هذا التحلل ؛ خلاص لا تعد بهء بقدر ماتبحث نه : تلود 
التشوف العارم إلى هذا الخلاص تلك الانبثاقات المتابعة من فورات 
التحرر ؛ بدما من التحرر من عمود الشعر , حت تحرير امرأة . وثورة 
الشباب ‏ والارتداد إلى فراديس الماضى الضائعة : علها تلهم 
ا مرئدين إلبها الصواب , بعد أن أفقدهم دوار التناقضات صرابهم ١‏ 
أو اللجوء إلى العمليات الفدائية . والانتحارية » فى عرس الاغتسال 
بالدم من أدران الضباع , والخروج بطهارة الاستشهاد من حمأة 
الهوان . وفى الجانب المقابل . ثمة هذا القبول الإذعاق للاستمرارية 
فى الفن والسياسة والا: ١ى‏ » بل للارتداد إلى الماضى كذلك ؟ 
وما الحركات السلفية والصوفية ونفشى نبومات الدمار إلا تعبير عن 
هذا 


) التجريبية : 
وتنطرى التجريبية عل مختلف أطروحات التجديد ؛ والانفصال 
عن المواضعات السائدة ‏ والولع بأل التغيير فى مغتلف المجالات » 
وظهور مجموعة من التجارب الشكلية وا التى لم يعسرف 
لادب العرى مقدار غناها وتعددها فى تاريخه الحديث من قبل ؛ حيث 
بداوكآن الحم بالشكل وا هواهم الرئيسى للآدب العرى فى 
متلف أقطاره . ومن هنا شاع تعبير تأسيس كتابة جديدة فى كل 
أفق التجربة الأدبية عل تجارب , وآفاق فنية 
كثيسرة ٠‏ من السينم| » وحتى العمارة ( راجسع الجبلل ونجمسة 
أغسطس ) ؛ وشاعت ألعاب الشوازى . والأرتهال , والصيغ 


التبسيطية . وتلف ردود الفعل التعينة على الإيغال فى الشكلية ؛ 
آل ٠‏ أو بدا كأننا نشهد تحللها الوشيك ؛ واختلطت 
ت الاستجابات . على الصورة التى بدا معها كأننا 
ودعنا التقليد إلى غير رجعة » وأطحنا بمختلف المواضعات الجمالية 
القديمة » التى كانت تنادى بفرادة الفن . ويجدلية التراث والموهية 
الفردية . ومن هنا تيلورت لغة جديدة فى الآدب » وخصوصا بالنسبة 
لتصورنا النظرى والتقدى عنه على السواء . ومن يراجع اللغئة 
النقدية , والتصورات النظرية عن الآدب , الائدة ى بجلة كمجلة 
(قصول) ٠‏ ويقارتا باللغة التى سادت فى ( الرسالة ) فى الثلاثينيات أو 
الأريعينيات , أو حتى ( الآداب ) أو ( المجلة ) فى الخمسينيات أو 
الستينيات . يدرك الفرق الذى أشي رإليه بوضرح . ولا أريد أن أقترج 
مقارنة بين لغة محمد عفيغى مطر الشعرية . ولغة شوقى أوحافظ ؛ أو 
حتى أحمد زكى أبوشادى وعل محمود طه وإبراهيم ناجى ؛ أو الفرق 
بين لغات أدوار الخراط , وبهاء طاهر ؛ وبدر الديب ‏ وإسراهيم 
أصلان ‏ وعبد الحكيم قاسم وجمال الغيطان ( وأنا هنا أعدد الأسماء 
لأطرح مجموعة من اللذات القصصبة المتنوعة وامتبايدة ) وبين لغة 
( لا أقول لغات ) طه حسين , ومخمود تيمور, وحصود البدوى ٠‏ 
ونجيب محفوظ , وحتى لغة يوسف إدريس الباكرة ٠‏ وعبد السرحمن 
الشرقاوى ؛ وسعد مكاوى ‏ من يراء 
الغة التعبير الادبى عندنا . بل إن المقا, 
الأولى ولغة أعماله الإبدا به الاخيرة تبرز مدى هذا التغير . ولا أريد 
اليستطراد فى افتراح مقارنات بين البنى الفني فى تلك الأعمال جميعا ٠‏ 
الآن أوان هذه المقارنة المهمة سوف يحىء عند تناول الفروق الجوهرية 
بين الأساس الكنائى لقواعد الإحالة , والأساس الاستعارى لها , 


وذايت 


العا وت 


'7) ترَاخى القبضة المركزية والاتراء على الاب ؛ 
فقد تخلخلت السلطة المركزية فى المجتمع العري , الذى طالنا 
اتصاع للسلطة الأبوية » بمعناها الشامل الذى يمند. ن الاب إلى ل 
القبيلة إلى الفرعون » والذى سادت حوله مقولات 
الحضارات النهرية , والنظم الاستبدادية ؛ ليس 
التغيرات الحضارية المختلفة وراكمها .٠‏ ولكن أبضا ل 
الاتقلابات , : أوه الشوراث 6 . عل البواقع العرن فى العصر 
الحديث » أطاح ي ابة هذا النسق الاجتماعي » الذى بدا كنوع من 
العبادة ثم انتهى إلى نوع من المجتمعات القصامية ‏ الى لا نشتط 
كثيرا إذا قلنا إن الحرية الوحيدة !١‏ اهى حرية نقد الماضى ١‏ أو 
تجريح الآب الاجتماعى . بعد | الذاث فى مكائه الذى 
احتلته بدلا منه . فى اننظار/ أو خوفا من أن يطيح بها ه انقلاب » 
جديد . وسترى فيي] بعد كيف أن فقدان الثقة فى المؤسسة السائدة 
( الاب الراهن ) ٠‏ كان من العوامل النى أسهمت فى تغير الحساسية 
الآدبية » كما أنه شهد فى موت جمال عبد الناصر البطىء » بعد 
31 ء ماذا ركيف انفتحت بوابات الجحيم ٠‏ 
0 رافق هذا كله تجربة حضارية 


الاستقلال والتحرر ؛ إلى حظيرة النظام الرأسمالى ٠‏ 
١‏ ة للانتراب من مشارف الحل الاشتراكى . وهى 
تبربة مهها اختلف تقوينا ها ٠‏ فإنالم ندرس بعد مدى الفوضى التى 
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'صبرى حاقظ 


انتابت العلاقات والقيم الاجتماعية والأخلاقيةءولا الآثار التى وق 
من جرائها . ولكننا نستطيع أن نقول بداءة إن المتاخ الذى تر 
إلى حد كبير ذلك الذى عانته أوروبا فى أعقاب الحرب 
٠‏ والذى وصفه هوسرل في (لزمة العلوم الأوروئية ) 
بالتأرجح و بين البريرية اللاعقلانية من رالبعث الروحى من 
خلال علم الروح ذى الاستقلالية الطلقة أخرى و140» و 
وهو التارجح الذى أدى إلى ظهور الظاهراتية والتأويلية ٠‏ وغيرهما من 
المناهج التى تطرح منهجا مغايرا فى الرؤ بة » يترتب عليه أن « عالم 
العمل الأدبى ليس واقعا مسوضوعيسا , ولكنه ما يدعونه 
بالألمانية ؛اع«كمعداعمة أى الواقع كما نظمته الذات الفردية ٠‏ وخبرته 
بالفعل :690 


4) زلزال فقدان فلسطين وهزمة حزيران : 

إذا كانت التغيرات التى صاغت صورة الواقع العرى الجديد قد 
أخذت ف التراكم منذ الحرب العالمية الثانية حتى مرحلة الستيئيات » 
فإن أبرز حدثين على خريطة هذه التغيرات هما زلزال فقدان فلسطين » 
وهزيمة يوني حزبران عام 1457 ٠‏ النى أنت بالمأساة الفلسطينية إلى 
عقر الدار المصرية . وقد رافق الحدث الأول ظهورٌ أكبر شرخ فى عمود 
الشعر العرى , على حين ارتبط الحدث الثائى بتبلور شبرخ لأ يقل عنه 
أهمية » فى عمود القصة العربية ٠‏ إن جاز التعبيرة” إولبت س(فيل/ 
المصادفة أن البدا الأول للحساسية الجديلةق الشعر/قد 
نبلورت فى سنوات الحلم القومى الكبير الطالع»سنّرلزال.فقتذانه 
فنسطين ؛ كا أن أجنحة التغيرات القصّميية, الأول التى ظهرت هى 
الأخرى فى الاربعينبات , فى كتابات بشرفاركيت وعادل كانل؟ 
وأعمال كتاب مجلة ( التطور) وأفاصيص فتحى غاتم ويوسف 
الشارون الأولى , أبرز كتاب مجلة ( البشير) ٠‏ لم تتحول إلى اغباء أدبي 
عام إلا مع وفود جيل الستينيات : الطالع من شرئقة 1851 + إلى 
الساحة الأدبية العربية . ليس ذلك فحسب لان هذا الجيل هو الجيل 
الذى بزغ إلى مساحة التعبير الأدى . فى مرحلة المخاض المريى 
والقومى » النى شهدت بلورة واضحة لكل تلك المتغيرات ؛ ولكن 
أيضا لآن إبداعات هذا الجيل كانت بنث التغيرات المهمة ٠‏ على 
غتلف محاور الحداثة الى عاشتها مصر فى الث ن هذ 
الجيل هو الجيل الذى ارتفع على موجة الحلم العرى إلى ذروة النشوة 
القومية والاعتزاز بالذات , ثم هوى ‏ هع تدمير كل رموزه فى أقل من 
عقدين من الزمان إلى حضيض البأس والموان . إنه الخيل الذى عاش 


قرول 1 لقح رن ليل لد ار 
حريته , ووقع الوطن فى أسر مهانة المزيمة أمام الكيان الصهيوى أعس 
أعداء مصرفى تاريخها الطويل ؛ الجيل الذى شهد زهرة شيابه تعرد من 
سيناء وقد شوه أجسادها نابالم العدو الشائه البغيض ٠‏ وأهان أرواحها 
صلفه الاصفر المقيت . 


(1) تغير الحساسية مرتين فى تاريخ أدبنا الحديث : 


ويبذه المؤشرات الصائغة مناخ الحداثة , تكتمل ملامح المثلث 
المفهومى : قواعد الإحالة ؛ والحساسية ؛ والحداثة الفاعلة فى تكوين 
مصطلح الحساسية الجديدة . أوالحساسية الحديثة . أو الحساسية 
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الحدائة » سمّها ماشئت ! ويرغم أهمية هذه المفاهيم الثلاثة فى صباغة 
هذا المصطلح الأدى فلابد من الإشارة إلى أننى أستقيت هذا المصطلح 
من دراسة متقصية لمسيرة الآدب العربى الحديث نفسه ؛ تلك المسيرة 
الت تنتد لأكثر فليلا من قرن واحد من الزمان . والتى لا يمكن القول 
معها , بأى حال من الاحوال . إن الحساسية الآدبية تتغير فيها كل 
عقد » أومع كل جيل ؛ لأن الدراسة المستقصية لتطور الأدب العري 
الحديث » لافى مصر وحدها , بل على امنداد الساحة العربية 
برمتها ٠‏ تقول إنه » على مدى هذه المسيرة الطويلة نيا لم تتغير 
الحساسية الأدبية سوى مرتين ‏ كانت أولاهما فى بدايات هذا القرن * 
حينها أخذت الحساسية الأدبية فى التغير ء عبر حاولة الآدب العري 
التملص من إسار مواضعات الرؤية القديمة . والأشكال الآدبية 
التقليدية . التى أسنت فى أقبيتها اجتهادانه طوال عصر الانحطاط 
العثمان » وبحاولته لتأسيس كتابة جديدة نبلورت فى بوتقة البحث 
الجمعى عن هوية قومية وعن أدب جديد يعبر عن مطاحها ورؤ اها 
ومن رحم هذا التغير ولدث الأشكال الأدبيية الجديدة. من 
أقصوصة . ومسرحية:ورواية ٠‏ وقد أدبى منبجى , كما ظهر الشعر 
الذى ارتبط بعصر النهضة , منذ البارودى . وحتى مدرستى الديوان 
وأبولو . 

وتنطرى هذه الكتابات جميعا ٠‏ على مجموعة متكاملة ومتجانسة من 
٠‏ قراعد الإحالة » التى ينطلق العمل الإبداعى وفقا لما من رؤية 
مؤداها أن الأدب يسعى إلى تقديم صورة للواقع ‏ نتراوح بين المسح 
الاجتماعى الأدبى , أو الموضوعى , لمشكلاته وهمومه . والتعبير 
اسذاق عن تصورات الأفراد النمطيين , أو استبطاناتهم لتلك 
الشكلات وامهموم . وهى صورة تبثم فى غنلف تبدياتها بالخارج 
لا بالداخل » وتتعامل معه بوصفه معطى قبليا 5108م بالمفهوم 
الكانتى ٠‏ مقبول بداءة ٠‏ ومتضمن لمنطقه الخاص الذى لا متاج. 
الكاتب إلى تبريره ٠‏ أو تخليق آلياته الفاعلة ؛ وهو غالب المنطق الذى 
يتبناه المبدع , ويؤسس عالله الفنى وفقا لمواضعاته . كما تنطوى تلك 
الصورة عل درجة كبيرة من الانفصال وربما الانفصام , بين الذاث 
والموضوع , وعلى مقدار أكبر من المنطفية , التى تنبض عل قراعد 
العلية السبية المرتوية من المنطق الشكلل , أو الصورى الأرسعلى بكل 
أغاليطه المنطقية المعروفة , حيث يثم التركيز . لا على جدلية العلة 
الكلية التى نستوعب الظروف الشاملة , النى انبثق عنها السبب 
لياش وماس فيه عات ولنى تقس فيه العلية حنمي الأعتماد 
الوظيفى القاعل فى 
النى تفترص أن هناك ل د 1 
من ثم إلى نتيجة معيئة . 


ومن هنا كان من الطبيعى أن يكون الشكل الفنى السائد هو أكثر 
00 


البنيتين ‏ 5-8 أيضا لآنه الأعما بية والإبداعية هى إجابات 
عن أسئلة يطرحها الوضع الذى انبثقت عنه ؛ وهى ليست ممرد 
إجابات ولكنها إجابات استراتيجية , أو بالأحرى إجابات مؤسلبة » 
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أى فى صيغة أساليب 6(**) . هذا بالإضافة إلى أن استقصاءات علم 
اجتماع الأدب قد برهنت عل أنه و لا يوجد أدب ليس ممعيار ما ٠‏ 
منتباً مشتركاً لكاتب والجمهور , وأن الآدب هوق جوهره مج 
اجتماعى . . . كنا أن تعريف الأدب كمنتج اجتماعى ذى وظيفة 
اعية قد أصبح من القضابا الجوهرية فى أخلاقيات العمل 


. 
النقاق 106*) . وهذا لا يلغى . ولا يتجاهل » كل الخلاقات القائمة 


بشأن طبيعة اجتماعية هذ! المتتج ؛ أو نوء ٠‏ أو مفهوم علاقته 
بالإطار لمرجعى الذى يصدر عنه ؛ كها ل يتكر بأ حال من الأحوال 
استقلالية (00081اناة العمل الأدى ٠‏ ولكته يفرق . مع اعتراقه 
القاطع بتلك الاستقلالية , بينها وبين استقلال ©00ع09عم109 
العمل الأدن عن مختلف الأطر المعرفية والمرجعية التى صدر عنها . 
فالاستقلالية التى تمنح العمل الآدى خصوصيته النابعة من نكامله 
الذى لا يقبل التبسيط أو الاخختصار , والتى تحول بينه وبين استيعابه فى 
غيره من المنتجات المعرفية والأبديولوجية الأخرى . والتى تنطبق من 
تاسيسه لقطيعته النسبية . لا الكاملة , مع غيره من المنتجات المعرفية 
والاء ية الاخرى ‏ هذه الاستفلالية تختلف عن استقلاله الذى يقطع 
صلته بكل ما يجعله مفهرماً ٠‏ وما يمكن القارىء من التواصل معه . 
ذلك لان العمل الأدى د بؤسس اختلافه » الذى يبلور وجوده ٠‏ عن 
طرين إقامة علاقات مع ما يختلف عنه . وإلالما كانت له ماهية ٠‏ 
ولأصبح غير قابل للقراءة ٠‏ وما كان حت ررنا أن نراه للك 
لا يهب اعتبار العمل الادى واقماً متكاملاً فى ذاته ؛ شيئنا معزلا 
بدعاوى الحيلولة دون محاولات ابتساره أو اختزاله ؛ لآن هذا بكنى 
عزله فى منطفة الإبهام التى يستحيل فيها فهمه كلية »0؟4 . 


ولا أريد الاستسلام لإغراءات الاستطراة ق"الحكيث عن 
تفصيلات الخلاف بين استقلالية العمل الفنى وَعَرْلَه عن تطلف 
العناصر الضرورية لعملية تلقيه ٠‏ بل لعملية إبداعه نفسها كذلك ؟ 
لان الاسنطرادات قد تدخلنا فى رحاب مجموعة من الاستقصاءات 
النظرية المعقدة التى تناى بنا عن تبسيطات علاقات الانعكاس المباشرة 
التى انطوت عليها معظم كتابات تلك الحساسية » خصوصا وأن 
معظم هذه الأعمال كانت تنطوى عل ما يسميه ير ماشرى بالأغلوطة 
المعيارية 6 2للة عافاه :م880 , وهى الأغلوطة التى ترى أن العمل 
الآدى يكتب على غرار تموذج معيارى مسب . بطمح الكاتب إلى 
تجسيده , ويحاكم إنجازه الفعل فيه بمدى اقشرابه من هذا النموفج 
المعبارى أو بعده عنه . ومن هنا لا يتورع النقد الذى بنطلق من هذه 
الاغلوطة عن أن تحوير العمل الأدبى . حنى يمكن استيعابه 
أطر تموذج مسبق . مما ينطوى على نفى واقعه 
رد رؤبة مبدئية لقصد غير متحقق 2*6 . ول 


بكونوانماذج مصرية لكتاب أجانب ٠‏ ألم يوقع محمود تيمور عدداً 
لا باس به من أقاصيصه الأولى باسم ٠‏ موياسان المصرى » ؟ ألم يعترف 

أنه يطمح إلى أن يكون معادلاً مصريا لشيخوظ 
ويميد كتابة قصتين من أقاصيصه ضمن مجموعته الأول دون أن يشير 
إلى ذلك ٠‏ وإن لم يساعه عليها نقادهة؟* ؟ الم يطلق بعض التقاد 
ذلك الاسم على يوسف إدريس فى مراحله الأول ؟ . 


بل إننا تستطيع الجزم بان إحدى سمات هذه الحساسية الأولى 
التى كانت بالقطع جديدة فى وقتها ء والتى كان لها فضل تحرير الأدب 
العرى من ربقة التصنع والزخرفة اللفظية والجمود الفكرى والتقولب 
الفنى , التزامُها بتلك الأغلوطة المعيارية بشكل مشل لقدراتها على 
التحرر والمغامرة مع الجديد . فقد كان هناك ما يشبه التصور المسبق 
والأدى القومى برمته ؛ وهو أن ينجح هذا المشروع فى لق أدب 
مصرى « على غرار » ما قرأه الرواد وترجموه من النماذج التى عرفوها 
من الآداب الأوروبية . ومن المفارقات اللافنة قى هذا المجال ٠‏ أنه 
برغم تحكم تلك الأغلوطة المعيارية فى كل تصوراتهم الآدبية : إبداعية 

ت أم نقدية؛كانوا يدعون بحماس بالغ إلى خلق أدب 
قرمى »0**) » وهذا ما يشير إلى وقوع تلك الحساسية فى برائن أغلوطة 
أخرى . هى أغلوطة الفصل المتعسف بين الشكل والمضمون ؛ لان 
الدعوة إلى خلق أدب قومى كانت تنصب فى الواقع عل محتوى الأدب 
وحده , أما الشكل فكانت غابة المنى أن يصل إلى مراقى الاشكال 
الادبية الغربية . و/ تظهر أول نجليات الفهم العمين لحدلية العلاقة 
بين الشكل والمضمون ٠‏ وإدراك ضرورة أن تمتد الدعرة إلى خيلق أدب 
قومى إلى محال الشكل بالدرجة الأولى إذا كان يراد لها أن نحقى لى 
نجاح عل الإطلاق ‏ لم يظهر ذلك ؛ إلا مع ميلاد أجنة الحساسية 
الجديدة . 


(0) بدور الشك فى المؤسسة . . وأجنة الحساسية الجديدة : 
نات امسا ال اسسشا1 سطس شد بسنا 


غ كل ما نراه اليوم من سلبيات تلك الحساسية الأولى : إلا أنها 
العرى الحديث ٠‏ بدأث فى تأسيس 

فية برمتها ٠‏ وإبراز جدلية العلاقة بين 
الأذ تأوالقراء ٠‏ وبين الكتابة ومتغيرات الواقع الحضارى !| 
وأرست مجمموعة مهمة وأساسية من التقاليد والمواضعات الادبية 
النقدية . التى كانت خخطرة أولى ضرورية فى الطرين نحو المواضعات 
الجديدة التى بلورتها الحساسية الحديثة بعد ذلك , والتى ما كان مكنا 
ررتها بسهولة بدون ذلك الإنجاز الأولى المهم . كم أنها استطاعت أن 
.ترمنى قواعد الاشكال الادبية الجديدة من أقصوصة : ومسرحية » 
وروابة فى واقع الادب العرى . وأن ترسخ مكانتها فيه , على الصورة 
التى ضارعت معها مكانة الشعر , و دبوان العرب ٠‏ الأثبر , بل فاقتها 
فى كثير من الحالات . لكنها : ككل جديد » سرعان ما اعتراها 
القدم » وآثرت الا. ة إلى دعة إنجازاتها فى ألق كشوفها » وعانت 
من مسالب التكرار. واستسهال الكثيرين لاستراتيجيائها الادب 
بعد أن تحولت إلى مواضعات وتقاليد فنية راسخة ؛ ولا أريد أن أقول 
مكررة . كبا أن ارتباطها الوثيق بالمؤسسة السياسية , ما ليث أن جر 
عليها الكثير من المشكلاث التى كان أهونها فقدان ثقة القراء والكتاب 
بها على السواء . خصوصاً وأن جوهر الإبداع كامن فى التمرد المستمر 
عل الأعراف والؤسسات وف المجاوزة الدائمة لما تستفر عليه من 
تقاليد ومواضعات ٠‏ 

وليس من قبيل المصادفة أن نجد أن الأجنة الأولى لتشير تلك 
الحساسية الجديدة » الى انبثفت من رحم الحساسية النى سادت من 
قبل ثم استنفدت دورها الثورى والمغير . قد بدأث نطل على الساحة 
الآدبية فى مصر إبان الحرب العالية الثانية ٠‏ وعقبها مباشرة ٠‏ لبس 
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صبرى حاقظا 


جعلنا نتتمى لطفولتنا البعيدة والتى كانت أغليها فى حضن 
الريف :07"© . وحتى نتعرف حقيقة على مدى التفرد والجدة فى النسق 
الجمالى الحديث الذى تتبدى بعض ملامحه على مرأيا شهادات مبدعيه 
تلك . لابد لنا من العودة إلى سبر الفروق الأساسية فى قواعد الإحالة 
التى تنطلق منها كلى من الخساسيتين 


() اللسانيات . . . والأساس البنيوى للتصنيف الأدي : 


.وإذا ما بدأنا بالحساسية الأولى ستجد أن تناوها فى إطار نظرية 
المحاكاة التقليدية التى ترى أن الفن يجاكى الحياة . ولذا فإنه يخضع فى 
التحليل النجائى لحكمها . يجلب إلى أفق هذا التشاول مجموعة من 
القضابا الخلافية . بدءاً من إشكالية طبيعة تلك المحاكاة ؛ حتى 
النساؤل عن أفضل السبل التى تكفل ها الاقتراب من ٠‏ حقيقة 
الحياة , وعما إذا كان عمل لفن محاكاة الراقع المتعين , أم الواقع 
المثالى . كما يشير أيضا إشكالية كل التحدبات التى واجهتها تلك 
النظربة . منذ نظريات الخيال الرومانسية » وحتى قلب نظرية المحاكاة 
على بدى أوسكار وابلد . الذى قال بأن الحياة هى الى تحاكى الفن ؟ 
لأننا نشكل صورة الواقع الذى نعقله عبر البنى العقلية ٠‏ وهى بنى 
ثقافية فى الاساس وليست طبيعية , وأن الفن هو الأقدر : فييأغلب 
الأحبان عل تغيير وتجدبد تلك البنى . عندما نيل *ارتضج, 
آلية 99" , ويطرح هذا النصور المقلوب للملاقة بين الب والواتع. 
أهمية البعد النصى للفن . لأنه إذا كان الفن لا بجاكى الوم . في 
الذى بجاكيه إذن ؟ ٠‏ الإجابة بالطبع هى أن الفن بماك الأعمَا القن 
0 . فالقصائد 

نع من التجارب ولكنها نصنع من الشعر يمل اَي الفية 
مقدرة اللغة وإمكانياتها الشعمرية . وقد كرس 
اس . إليوت دراسته الشهيرة حول ( التقاليد والموهبة الفردية ) 
لبلورة هذه الفكرة:1؟"). ويدفمنا هذا البعد اللهم. الذى بدأت أهميته فى 
التنامى بشكل مطرد فى تختلف استقصاءات نظريات الآدب الحديث ٠‏ 
منذ إسهامات الشكليين الروس ومدرسة براغ حتى إنجازات البنيوية 
والتفكيكية المعاصرنين ‏ يدفعنا هذا البعد إلى التخاضى عن مناقشة 
فضية الحساسية 'القديمة منها والجديدة , فى إطار نظريات المحاكاة 
والانعكاس , ويدصرنا إلى تاها فى نطاق كشوف اللساتيات 
المعاصرة ٠‏ ويخاصة ما يتعلق منها بتمييز الشكليين الروس المهم بين 
محررى العلاقات التبادلية والسيافية فى عملية الاتصال اللغوى » 
أو بين الكناية والاستعارة عل صعيد التعبير الأدبى ‏ ذلك التمبيز الذى, 


كثير ما يعزى إلى رومان ياكوبسون ‏ لآنه عُرف علل نطاق واسع ٠‏ 
بداءة ٠‏ عن طريق مقالته الشهيرة الطان من االنة ينرمان من 


المقاربات الآدبية المتاحة نواؤ ما مع مفهوم قواعد الإحالة الذى قدمناه 


5 
والواقع أن التميز بين التشبيه , والكناية » والمجاز المرسل » 
والاستعارة بوصفها مغتلفة ؛ أمر قديم قدم البلاغة 
نفسها ؛ لكن إيراز التناقض الجذرى بين قطيها الكبيرين ٠‏ الكناية 
والاستعارة . هو الإنجاز المتميز الذى بلوره ياكيسون والشكليون 
الروس . وذلك لأن معظم التحديدات البلاغية السابقة على هذا 
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التمييز كانت تبتم بالعناصر المشتركة فى كل الصيغ المجازية » أكثر من 
دراستها لملامح الاختلاف الجذرة بل لقد خلطت هذه 
التحديدات القديمة بينها جميعا 4 اعتبر البلاغيون والتقاد ‏ من 
أرسطو وحتى اليوم ٠‏ الكتابة والمجاز المرسل بشكل عام , أشكالا 
جزئية من الاستعارة » أوتتويعات غغتلقة عليها . ومن السهل أن 
: ن التحول المجازى للمقولة 
وقد كان من الطبيعى أن يحدث هذا : لأن معظم هذه 
الصيغ المجازية تتطوى على مبدا أساسى مشترك ٠‏ وهو الاستعاضة 
بشىء آخر » إرهاذا للمعنى ‏ أو توسيعا لأفقه الدلالى . وقد 
أدرك النفضرى ببصيرته الثاقبة أن لتلك الأساليب المجازية قيمة 
إدراكية » علاوة على قيمتها الجمالية , عندما قال : « وقال لى ليس 
الكاف تشبيها » هى حقيقة أنت لا تعرفها إلا بتشبيه :250 ؛ وهى 
ملاحظة نافذة ‏ لأنها تنطرى عل معرفة عميقة بدور العلاقة التشبيهية 
فى الكشف عن بعد مهم من أبعاد الممرفة , يمكن أن ندعره فى 
المصطلح النقدى الحديث بالبعد الفنى » » أوالسياقى . لكنى لا أعرف 
بين البلاغيين : أوغير البلاغيين . من العرب أو الاجانب على 
السواء ٠‏ باستثناء عبد القاهر الجرحانى , من استطاع اكتشاف ذلك 
التعارض الثنائى «مقانوممم0 لزمههذظبين الكناية والاستعارة ٠‏ عل 
أساس أنهما يتتجان وفق مبدأين بنيويين متناقضين , أو من استطاع# 
قبل ذلك إكاب هذا التعارض ذلك البعد البنيرى المهم . 


وم يفد ياكبسون فى هذا المجال من استقصاءات الشكليين الروس 
وحدهم ٠‏ وإنما من إنجازات فردينائد دى سوسير اللغرية كذلك ٠‏ 
ففد ميز سوسير بين الكلام##016واللضة #دهمهةء كبا مز بين 
ألعّلافات السياقية بين وحدات الجملة المختلفة من أسهاء وأفعال 
وصفات , والعلاقات التادلية بين كل وحدة من هذه الوحندات ٠‏ 
وغيرها من الترادفات التى كان يمكن 
فمل المحور السياقى نحن بإزاء عملية 


التى ننتمى إلى نسى معين . ويرى ياكبسون أن التمييز السوسيرى ين 
الكلام واللغة الذى يرافقه تمييز إشارى آخر ممائل بين السياق 
أو الشرتيب 78هة!6تز5 والنسنى 0تهذده,د8© , وكذلك التمييسز 
الخناص بنظريات الاتصال الإشارية 06 12608165 عثامتسع8 
مناه أمسسيده0 بين الرسالة #هدمدع16 والشفرة 0046© ٠‏ يناظر 


وظيفة 
بالتفصيل عن الفروق الأساسية بين الكناية والاستصارة عشدد 
ياكبسون ء لابد من الإشارة أولاً | أن الكناية عنده تنطوى كذلك 
عل المجاز المرسل ©5!:603068 , لان هذه الصيخة المجازية ؛ التى 
تستعيض عادة عن الكل بالجزء » تنطوى على العلاقة الاقترانية نفسها 
الى نجدها فى الكناية ٠‏ سواء أكانت جمئية أم كلية ه بين طرق 
العملية المجازية . كما أن الاستعارة تنطوى عل آليات || 
الذى تنم العلاقة بين طرفيه داخل إطار النسق نفسه ‏ أى ضمن 
عملية التناظر أو الترادف التى يتميز بها المحور الاستبدالى أو التراح . 
بيه من تحور الاسشعارة , قد يثير: 
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اللبس , وقد أثار بالفعل بعض الجمدل . لآن التشبيه يبدو للرهلة 
الأول قربي من حور الكناية ٠‏ وينطوى فى بعض الحالات عل كثيرمن 
العناصر الاقشرانية . ولمذا السبب جعله نورث 

الاستعارة لا رديفها » فى معرض مناقشته الضافية للعناصر التى تفرق 
الاسطورة عن النص الواقعى . إذ يرى قرلى أن ٠‏ الواقعية ٠‏ أو قن 
مشابهة الواقع ٠‏ تطرح استجابة تنطوى على تساؤل قحواه : إلى أى 


يريت هذا لكك بعراطنا مار وعتدما اه للكرب الدزوت. 


للقسمرء فإ الأمطرة ع انو شرج لجار 
. . ففى الاسطورة ترى المبادىء البنائية لادب معزولة 
بذاا ٠‏ لما فى الوا ٠‏ فإننا نرى المبادىء البنائية نفسها 
م اشبيهة بها وقد اندغمت فى سيلق من العقولية 


ياكبسون , فى معارضته الثنائية بين الكنابة والاستعارة ؛ إذ بربط فرلى 
التعبيه بعرضية المشابهة وآنيتها , التى تحناج قوانينها ابنائية إلى مرجع 


اكتمالها فى ذاتها وبذاتها » وشتان بين أسلوب مجازى يتعامل ممع 
المشابهة العرضية الموقوتة ٠‏ ويمنتاج إلى برهان من خارجه , وآخر يقيم 
عالله فى أرض توكيد الهوية » ويتمتع علارة على ذلك باستقلاله' الاق 
المطلق . 


لكن روسرت سكولز برى أن النشبيه فسم ثانوى من أقنام 
الاستعارة ؛ لأنه « كما تنطوى الكناية على صبغ مجازية ناترية ككل" 
المجاز المرسل , فإنه يمكن تفسيم الاستعارة كذلك ]ل أقسام > تنطوى, 
عل النشبيه وغيره من الصيغ المجازية القائمة عل التاظ 916" .ومع 
أننى أميل إلى رأى سكولز » فلابد من تبرير هذا اميل عن طريق مناقشة 
رأى فراى ٠‏ لان فراى ناقد كبير لا يلقى القول عل عراهنه كعادة 
الكثبرين من نفادنا المعاصرين » ولا يمكن انهامه بالوقوع فى أنشوطة. 
الخلط فى استعمال المصطلحات الأدبية » أو الاستنامة إلى دعة 
الكسل . الذى اتسم به استخدام كثير من النقاد الغربيين لمصطلح 
الاستعارة . الذى يستعمل غالبا للإشارة إلى كل الاستعاضات التى 
نتتضمن استبدال كلمة , أو صورة مجازية , بأخرى حرفية فى أى سياق 
كان ومن البدا. مع دافيد لودج أن استخدام فراى 
بة ينطوى على قدر من الغموض ؛ « لأنما يمكن أن نشير 


من 
من الوحداث 0106© ومن هنا فإن عملية التمائل التى يتطوى عليها 
أى نشبيه . يمكن أن ننم على المحور السياقى ٠‏ بنفس قدر إمكانية 
0 ومن حدلد 


البسيط , إلى نطاق التشبيههات 
٠‏ سنجد أن زداد قربا من المحور لترافى . كا 
نطلقيا ينض عل عملية التماثل . أكثر بما يعتمد صمل 
السياقية » التى لا ننكر إقادته مها بعض الأحيان ؛ وهذا 
ما يدرجه فى نطاق المحور الاستعارى . صحيح أن من اليسير علينا أن 


بيه من 00 0 
الأمر أحد تجلياتها البدائية ؛ وهذا هو الذى دقعنا إلى إدراجه ضمن 
محورها . أما استعمال قراى له فيبدو أنه يعتمد على كل من دلالته 
المعنوية وعلاقاته الاقترانية . ولنعد الآن إلى ياكبسون . 


)٠١(‏ الكناية والاستعارة والتعارض البنيوى 


القد أدى اهتمام ياكبسون بإبراز طبيعة التعارض ال 
قطبى الاستعارة والكناية . إلى طرح مفهوم بتبوى جديد 
التصنيف الأدى استطاع أن يكشف عن مجموعة من الملامح امشتركة 
بين كثبر من المدارس والتيارات الآدبية عو الرملة الأول كام 
غتلفة . لكن اختلافها ل يجاوز فى الراقع !١‏ 
الأسس المنطلقية التى تنتاب الرؤ ية 
ل من 
المشكلات , النى كانت تواجه عملية التصنيف الأدى , وتغلب على 
قصور التقسيمات إلى تيارات ومدارس . كما أبرز طبيعة الاختلاف 
بين تختلف المعاللجات الأدبية . وشارك فى إضاءة العملية الإبداعية من 
الداخل » وفى حل كثير من المشكلات المتصلة بعلاقة النص الآدن 
بالإطار المرجعى الذى يصدر عنه ويطمح إلى الفاعلية فيه . ذلك لان 
هذا التقسيم الجديد , يطرح أساسا جديدا للتفريق بين مناهج التناول 
الأدبي , التى تنطوى عليها كل من العمليتين الإبداعية والتقدية عل 
السام . وهر أساس , برغم اعتماده على العلاقات الداخلية 
للتص ؛ ينطوى على تصور فلسفى يقيه عثرات النظرة ضيقة الافن 
التى انحصرت فيها الدعاوى السابقة للتعامل مع النص الآدى من 
الداخل . ذلك لان الكناية ونظيرها المجازى ‏ المجاز المرسل ‏ ينمان. 
عل المحور السياقى الذى ينض على الملاقات الاقترانية ؛ رهى 


وإمكان إحلال لفظة مكان ا 
أولتوسيع أفقها وفق منطق مغاير للمنطق السببى » وأقرب ما يكون 
لطبيعة المنطق الجدلى . وعلاوة على ذلك يربط هوكس 9" الكناية 
بمسالة التتابع التاريخى ‏ عتمممطعوزه ؛ وهوالآمر الذى يسمها. 
والعرضية . عل حين تنأى الاستعارة فى هذا المجال 
عن الارنباط بذلك التابع ؛ لانها تنبض عل التزامن ©زه5(06060. 
الذى بمنحها قد كب رامن الدهومة والثبات . ومن هنا يمكن ممثيل هذا 
التعارض فى الرسم التالى : 


( الاستعارة ) المحور الرأسى . الاستبدالى . والبعد التزامني 


الك ) الور لأف التركيى ‏ ولد العو سم 
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الإ ل . ذلك بأن 


تطور لخطاب قد يتم وق مسارين معنويين ( سيم ن ) مختلفين 
فقد يؤدى موضوع إلى آخر + إما عن طريق التشابه ؛ أوعن طريق 
الترابط والتجاور . والأسلوب الاستعارى هو الأسلوب المتسق 

المسار الأول + أما الأسلوب الكنائى فهو أسلوب المسار الثاق ؛ لانن 
نجد أن أكثر الصيغ التعبيرية تركيزا فى تكثيف هذين المسارين هما : 
الاستعارة والكنابة . وفى الإضطرابات اللغوية الممروفة 
ب و الحيسة » » نجد أن أحد هذين المسارين يتعرض للإغلاق » على 
حيين نجد أن المسارين فاعلان معافى السلوك اللفظى السوى . لكن 
الملاحظة الدقيقة تكشف أن نأئير الأناق الثقانة ‏ والمكونات 
الشخصية , والاسلوب اللفظى ٠‏ يسهم فى تفضيل أحد المسارين على 
حساب الآخر :2*0 . والواقع أن هذا التفضيل لبس عملية قردية 
مض ء بقدر ما هو نتاج نائى لعملية التفامل المعقدة بين العقل 
الفردى , ومجموعة من المؤثرات والروافد امتفاعلة والصائعة للمناخ 
الحضارى ( الثقاقق الاجتماعى ) . الذى يمارس فيه عمله الآدي ‏ 
وهذا التفاعل هو الذى يبرر أهمية تناول تنلف المتغيرات الحضارية » 
المشاركة فى تحوير الأفق الاق من ناحية , ويفسر تعايش . 
أو بالاحرى تجاور الحساسيتين المختلفتين فى الواقع الأدن العَزبي من 
ناحية أخرى . ومن هنا كانت أهمية ربط باكيؤق لفيطة تفيل 
بالانساق الثقافية واللكونات الشخصية فى وقت وأحذا يليك فين 
أن عملبة التفضيل نلك محكومة بقطبين : أحدهما فتردى .. والأخين 
اجتماعى . صحيح أن استخدام باكبسون لايطلاج الأنسآق الثقافية 
يفصح عن نفوره من إدخال العناصر حيصي ]اج ةيعقه 
لكن الدراسة التطيقي لواقم انخيرات الى كت 
بى أو حتى بالنسبة لخيره من 


الغامفضة تفسيراً اجتماعياً ار ٠‏ يحقق التوازن المرتمى بين 
العنصرين الفردى والاجتماعى فى التعامل مع النصوص الآدبية . كي 
أن إدخال العنصر الاجتماعى بهذا الوضوح . لايحد فحسب من 
امبالغة فى دور الاهواء الفردية ٠‏ ولكثه يفسر لنا كذلك منطق النسسق 
التاريخى لعملية || 


وهناك علاوة على التعارض بين المنطقين السبى والجدل » 
والمحورين السياقى والاستبدال . مسالة عل درجة كبيرة من الأهمية 
بالنسبة للأدب ولتفسيراته الاجتماعية على الأخص . وهى مسألة ل 
يتناوها اكبسون ولا غيره من النفء ٠‏ وإن أولاها علماء الأنثروبولوجيا 
مسألة لمجال . فقد وججد هؤلاء العلماء أن 


ل إذيرى 


سابيرآن المجال هر المنطفة الواقعة بين طرف الاستعارة اللذين يسميهما 
الانطلاق والغاية ؛ وهو الساحة الى يدور فيها جدل العلاقة ٠‏ 


(م) فهو المنطقة التى نقع فيها كل الخصائص والصفات الادية : من 
24 


حسية ويصرية وحركية ؛ أوالمعنوية : من مجردات ومفاهيم 
و طرف الاستعارة ؛ مثل كونم|. 
ان بالرقة ٠‏ والرشاقة ٠‏ واتساع 
وليون القد وتأود الحركة . . إلى آخر هذه الصفات . وى هله 


الاستعارة تجد أثنا إذا ما واصلنا تعداد صنفات كل من طرق هله 
العلاقة المجازية . ما نليث أن تُواجه , بعد مجموعة السمات المشتركة 


العالين التراكب ؛ ومنطقة التراكب هذه هى وحدها التى به 
اسم المجال . ولذلك يمكن تلخيص الاستعارة من هذه الناحية فى 
الرسم التالى : 


اللرأة 


انقطة الانطلاق 


وإذا كان المجال فى الاستعارة يتكون من التراكب الحزثى بين عالمى 
طرفيها . أوما سأدعوه بالمجال المتراكب ٠‏ فإن المجال فى الكناية يمال 
مشترك , يتحقى فيه التطابن الكل بين عالمى الطرفين . ففى كناية 
مثل لغة الضاد . وهى كناية عن اللغة العربية » أرفى كنابة مثل نلك 
التى ينطوى عليها النص القشرآن ٠‏ وقالوا لجلردهم لم شهدتم 
أعلينا ؛ وهى كناية عن الفسروج كما يفسول ابن رشسيق9© , 
(تغض آلياها أيضا العلاة التضمة فى للجاز للرسل ٠)‏ نجد أن 
تطابق العالين واضح إلى أقصى حد . على الصورة الى 
الرسم الممثل لموقع طرفى الكنابة بالنسبة للمجال ليصبح كالآنى : 


اللغة العربية اللغة لغة الضاد 
الفروج الجسم الجلود 
انقطة الانطلاق المجال الغلية 


ذلك لآن ١‏ الكناية. فيا ييدو بالتركيز على لمجال برمت ؛ عل 
إبراز كل المجال المشترك بين طرفيها (!) و(غ ) ٠‏ 
: الت توصل بها فكرة الكلية تلك :490 , 
| يعنى أن منطق الكناية فى التعامل مع المجال ؛ أو بالاحرى فى, 
تمليقه تختلف كلية عن المنطق الاستعارى من هذه الناحية كذلك 
وينطوى إدخال عنصر المجال فى دراسة العلاقة يبن طرفى الصيغم 
المجازية » على أهمية بالغة بالنسبة لمسألة قواعد الإحالة التى ندرسها 
هنا . لأنه يكشف لناء كبا يتضح من خلال هذين الرسمين ٠‏ عن 
شكل هذه القراعد وعن بنيتها الأساسية » حيث يمكننا وضع العلاقة 
بين النص والواقع محل العلاقة بين (أ) و(غ )فى الرسمسين 
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بقين ؛ ومن هنا مكننا تصور وجود توعين متمايزين من قواعد 
الإحاا يناظران الرسمين السابقين . هذا فضلا عن أن تناول عتصر 
المجال فى تلك الدراسة . يكشف عن وجود علاقة حتمية يبن نوع 
العلاقة وطبيعة تجسيدها . على |0 


0 
ان ل عت كرت الل 
استعمال المجازات + أولاهما التعميم الذى يرتبط بالكنلية 
التخصيص الذى يتصل بالاستعارة 444 . ويكشف لنا هذا البعد 
البنيرى اللهم عن جدلية . أو بالاحرى حتمية العلاقة بين الأداة 
والرؤية ؛ لأن للأداة دوافعها ى) برهنت أعمال الشكليين الروس » 
ولان منطن العلاقة ذاته هو الذى يمرك آليات الانتقاء والاستبعاد النى 
تتحكم فى صياغة تجسداتها . على الصورة التى نستطيع معها القول 
بأنه لا يبمكن اهرب من التعميم إذا ما كان القانون الذى يحكم العلاقة 
+ الكانة أريت استسيعر ناما كن شاحة الاسعارة 011 
مجال العلاقة يفرض ولا شك كثيراً من التغيرات والعناصر الفاعلة فى 

صور تجلياتها المتعددة . 


وقد قام باكبسون بتقسيم مجموعة كبيرة من النشاطات والظؤآقبير 
التقافية ٠‏ وفقا هذا التميز الموهرى بين النطقين.الاستمازك 
والكنائي . ومن أبرز هذه التقسيمات , عه فن الرْ ليطا 
0 أما الفيلم فنشاط كنائى ٠‏ وإن ميز الفيلم بين سلوب 
المونتاج الاستعارى وأسلوب اللقطة القريية أو اللقطة المزئية رك 
ولاك 1056© الكنائى , أو الذى بتمى بالأخيرَى إلى المجياز, 
المرسل . وفى الادب وجد أن الشعر بتتمى إلى الْمَارَ الامتعازى >" 
على حين ينسم النثر بطبيعته الكنائية ؛ وإن ميز فى الشعر نفسه » بين 
استعارية القصيدة الغنائية , وكنائية القصيدة الملحمية . أمافى يجال. 
الثثر فد ربط الوافعية بلمنطق الكنائى ٠‏ والرمزية والرومانسية بامنطق 
الاستعارى . أما بالنسبة للرسم . فقد رأى أن التكعيبية النى تتحول 
فبها الاشكال إلى مجموعة من المجازات المرسلة كنائية : أما السبريالية 
التى تستبدل النسق السائئد بنسق مغايير كلية ٠‏ وتلجأ إلى أسلوب 
التمائل والتضاد . فإنها استعارية . وفى يمال نفسير فرويد للأحلام ٠‏ 
وجسد أن عمليات التلخيص , أو التكثيف . «0ناهكمع000©. 
وكذلك عملياث الإزاحة 8015813067:681 تشير إلى الجواتب الكنائية 

من الحلم . أما عمليات الاندماج أو الترحد #ملاققاممة1 
واستخدام الرمز كناو :و5 , فإنها تشير إلى أبعاده الاستعارية . 
وكذلك الحال بالنسبة للنوعين الرئيسيين من السحر اللذين وصفهها 
جيمز فريزر فى ( الغصن الذهبى ) ؛ فإن أوفما وهو السحر القائم على 
والتقليد عنهة81 عنطةممء1105 فإنه استعارى ؛ أما ثانيهها 
القائم على العدرى والاتصال عنهها! كدادتهة:008 فإنه كناثى . 
ومن خلال هذا كله ينحو ياكبسون إلى البرهنة على أن هذا الانقسام 
الثنائى الأساسى بين الاستعارة والكنابة . « ينسم بأهمية قصوى » 
ونتائج جوهرية . بالنسبة لكل أشكال السلوك اللغوى + بل بالنسية 
إلى تختلف تبدياث السلوك الإنسان جميعها بشكل عام ,(88© , 

وبرغم أهمية هذا التقسيم القصوى ٠‏ ينبغى ألا نتعامل معه بمنطق 


0 
٠‏ فإنها تتسم بقدر كاف من المرونة » ينب 
ميزمثلا بين الشعر والثر » أوبين المسرح والفيلم بشكل عام ودون 
أن يعوقها هذا النمبيز العام . عن أن كذلك داخل نطاق هذا 
التمييز ذاته » يين أنواع الشعسر | 
امتباينة . ومن هنا تتجنب طمس الخصائص وا! 
الإطار العام ؛ وهو الأمر الذى تنسم به كبر من التقسيمات 
الأخرى . وقبل الانصراف إلى التفريق بين الحساسيتين امختلفتين ٠‏ 
اللتين عرقتهما مسيرة أدبنا العري الحديث : وفق هذا التقسيم ؛ أود 
أن أقدم هنا هذا الجدول الصغير”؟ : الذى يظهر هذا الباين 
10 


ميد 


استقلال بناثى 
اضطراب تجاورى 


ولا أريد أن أستبق التحليل وأضيف الحساسية الجديدة فى مور 
الاستعارة . والخساسية السابقة عليها : التى تجنبت عمدا دعوتها 


'ننى سأقرد القسمين التاليين 
41 
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اصبرى حاقظ 


من هله الدراسة للتحليل التقصيلى الذى يضع كلا من هاتين 
الحساسيتين فى هذين المحورين.. ولكنى أود هنا أن أشير إلى أن تجننى 
العمدى لوصف الحساسية الأولى بأنيا ا بة ‏ هوتفورمن أن يجلب 
هذا الوصف , حت ولو كان تاريفياً ووصفياً فحسب ٠‏ أى ظلال 
أو إيحاءات بأنه حكم فيمى على تلك الحساسية » التى تنطوى كأى 
حساسية أدبية على أعمال جيدة وأخرى رديثة ٠‏ وإن كان رديئها أكثر 
من جيدها . كما أنه من العسير ء بل من الخطأ وصفها بالقدم 
السبيين : أوهما أنهاما زالت حية فى حاضر الآدب العرى الحديث ٠‏ بل 
ما انفك ممثلوها يحتلون . نتبجة نكسل الحركة التقدية العر, 
وتقاعسها عن القيام بدورها فى إعادة فرز مسلمات الواقع الأدي 
وإعادة تفوهم تراتب اللكانات فيه يجتلون مكانة عالية على سلم 


على اعتراف ضمنى بأن فى أعمال الحساسية الجديدة عناصر , متفاوتة 


حجها ودوراً » من تلك الحساسية الأولى 


)1١(‏ الكناية بما هى أساس لقواعد الإحالة الأ 


ويناء على تمييز ياكوبسون المهم ذاك . نجد أن قواعد الإحالة فى 
أدب الحساسية الأول » الت كانت بالقطع جدديلة فى زمتا ».يفي 
من الناحية المتطلقية على ما يمكن تسميته بالآساس الكنائى:9إ#وكان 
هذا الآساس برغم مباشرته السبية وبدائيته الجمالية ييكل 'ففر» 
مهمة فيا وراء التعبير المباشرء والمعالجات الكتالية لِقيقّة الك 
اتسمت بها آداب عصر الانحطاط . ألم يقرر شيجخنا:الجرجان أذ 
الكناية أبلغ من التصريح ؟ ولكنه حدد فضل الكناية عل التضريح 
تديداً ثاقبا عندما قال : ١‏ إذا جعلرا للكناية 0 التتريع | 
يبعلوا تلك المزية فى المعنى المكنى عنه . ولكن فى إنبائه للذى تبت 
وذلك أننا نعلم أن المعنى التى يكنى عنما لا تتفي رفى أنفسها 0 
عنها بمعان سواها ٠‏ ويترك أن تذكر الألفاظ التى ا فى اللغة . . . . 
والسبب فى أن للإئبات . إذا كان عن طريق الكنابة » مزية لا تكون 
عن طريق التصريح , أنك إذا كنيت عن القرى بكثرة رماد القدر ؛ 
كنت قد أثبت كثرة القرى » بإثبات شاهدها , ودليلها . وما هو عَلُم 
علل وجودها ؛ وذلك لا عالة يكون أبلغ من إنبئها بنفسها ,990 . 
فالنقلة إذن من أدب التصريح أو التعبير الباشر ٠‏ إلى أدب ينبض عل 
المنطق الكثائى , تنطوى على إدخعال عنصر الإثبات والبرهان العقل 
إلى ساحة التعبير الأدنى , وعل اعثراف ضمنى بأن القارى» الذى لعب 
دوراً مها فى تغيير الحساسية الآدبية فى بدايات القرن الماضى . ما عاد 
قانعا بالتصريح , الذى يفترض منه التسليم السلبى بال ما يف 
ولكنه يمتاج إلى نوع آخر من التعبير الدب . كما تشير درا 
أو تمل أجنة المواضعات والتقاليد الأدبية الجديدة آداب 
المرحلة إلى وعى الكتاب ومبدعى الأشكال الآدبيية الجديدة منهم 
بخاصة » بأنهم يسهمون فى وضع قواعد مغايرة لعملية تلقى القراء 
الأعماهم . 

وقد كان هذا التغيرنى منطن التعبير الأدى وقواعد تلقيه معا متسقا 


إلى حد كبير مع طبيعة وضوح الرؤزى ؛ التى نتسم بها مراحل بلورة 
الهوية القومية التى تنبع فيها كل نساؤلات الذات عن نفسها . لا من 
صراعها اسع نيا » أوماتاتها يسبب قصور إمكاتاتها عن بلوغ 
ذا 


مطاعحها . وإغا من آليات مواجهتها مع الآخر . فى هذه المواجهة مع 
الآخر بشكل عام ٠‏ وى مراحل الصراع ضد الاستعمار » وضره من 
رة المباء 


الجا الرسل - أبسط من ذلك كثيرا . 
المولعين بالتقسيمات الحزئية ٠‏ قسموا الكابة ل 
وأخرى عن ذات أو موصوف . وثالثة عن نسبة ؛ كا قسموا المجاز 
المرسل بحسب طبيعته الاقترانية إلى : جزئى . وكل ؛ وبحسب 
0 : علية . 
بة . . . الخ : إلا أن هذه التقسيمات جميعا » لا تتناول جوهر 
العلاقة بين طرق 1 المجازية , أو التغيرات التى تنتاب أحدهما ., 
أوحتى الاختلافات الكيفية فى تهلياتها , كيا هو الحال فى تقسيمات 
الاستعارة والتشبيه . وإنما تصنف أشكاها المختلفة ذات الجسوهر 
الواحد 


صحيح أن البلاغيين العرب 
إلى كثاية عن صفة ٠‏ 


وقد أدرك البلاغيون العرب منذ مرحلة باكرة » أن الكناية نتم 
أساسا على المحور السياتى , بمعنى أنها تتعامل مع العسلانات 
الاقترانية . إذ يعرفها ابن !| ٠‏ الكناية اشتقاق الكنية , لانك 
تكن عن الرجل بالأبرة فتقول : أبر فلان 
الأكناية عل ثلاثة أوجه : هذا الذى ذكرته آننا إحداهما ؛ والثان 
التعمية والتغطية . . ؛ والثالث الرغبة عن اللفظ الخسيس كفول الله 
عز وجل : ( وقالوا لجلودهم لم شهدتم علينا ) فإنها فيها ذكر كناية عن 
الفروج 96" . والعلاقة الاقتانية فى هذه الأنواع الثلائة واضحة كل 
الوضوح ؛ كعلاقة الاب بابنه » والشىء بشطائه ؛ كما أن نوعها 
الثالث » مهما كانت غابته : جرد مجاز مرسل بشي إلى الجزء وهو يقصد 
الكل ؛ وهذا ما يجعل الرباط الاقثران فيه أكثر عض 
عبد القاهر الجرجان فإن تعريفه للكثاية ينبض أساساعل فكرة العلاقة 
الاقترانية التى بلورتها اجتهادات النقد الغرى الحديث فى هذا القرن 
فحسب ؛ لأنها لديه و أن يريد المتكلم إثبات معنى من المسا 
فلا يذكره باللفظ الموضوع له فى اللغة » ولكن يمىء إلى معنى هو 
تاليه » وردفه فى الوجود ‏ فيرمىء به إليه : ويبعله دليلا عليه :10 , 
وتنبض علاقة التتتالى والإرداف ( أى التابع ) , التى يشير إليها 
لجال هنا عل اطق الصودى كام كا . لاعل المنطن 
؛ كما تنطوى 


اللي الى يها الجرجان عل الاستعاة كه سترى فيا بعد 


ومن اللواضح فى هذين التعريفين العربيين ؛ [ بل فى أقدم 
التعريفات التى وصلتنا عن الكناية ضمن تعريف أرسطو للمجازات 
الذى يرى فيه أن الكناية » أو بالاحرى المجاز: المرسل . هى ١‏ نقل 
اسم شىء إلى شىء آخر . . فإما أن ينقل من الشوع إلى الجنس ٠‏ 
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أومن الجنس إلى التوع 9906 ]ء أن الكناية هى ‏ بالدرجة الأولى - 
علافة قبل أى شىء آخر . وهذا الجانب فيها ( أى كونها علاقة ) هو 
الذى يهمنا هنا » لأننا نسعى إلى استجلاء دور هذه العلاقة فى توليد. 
المعنى من ناحية » وفى تحديد دور طرفبها فى عمليتقى الإبداع وا 
من ناحية أخرى , ولأن الكناية وغيرها من |! المجازية 
هى أولا وقبل أى شىء علاقات « تبتم ب التفاعل بين طرقيها 
أكثر من اهتمامها بمادته :50 . ولذلك اهتم بها كثييرون من نقاد 
الدب والفلاسفة وعلاء الأنشربولوجيا وغيرها من الدراسات 
الإنسائية . فقد أشار ليفى ستراوس إلى أن الكناية بوصفها علاقة 
افتشرانية و تتصل بترنيب الاححداث ٠‏ بين تتعلق الاستعارة بنسق 
البناه 9776© ؛ أى بمجوهر المملية البنيوية ذاتها » ويتناظر أنساقها 
بق التبديات 


المهمة التى سعى فيها إلى اكتشاف الدوافع المؤدية لاستخدام غتلف 
الصيغ المجازية . بعملية الاختزال أو التلخيص ممةعسهع 1 , كا 
ربط رديفها المجاز المرسل بالتمثبل #«تاعءموعر! ددناهامعده م130 
فى الوقت الذى ربط فيه الاستعارة بالمنظور ورديفتها المفارقة بالجدل 
ماع لد" . ولآن هذه الصيغ المجازية الأربع علانات فى 
أساسها , فإنها تنطوى عنده على عمليات ؛ يقترح » على الصعيد 
الفلسفى ولع . الاستعاضة عنها بالعمليات الت مثلها . لبس 
فحسب لآأن أى علاقة تنطوى فلسفيا عل عملية » حركية كنات 
أوثابتة . ولكن أيضا لآن تعرف هذه العملية هو بثابة إلأتكداتٍ 
الدرافعها ردلالاتها . وسنتريث هنا عند عمليتى الاختزال والتمتإل أ 
اللتين نندرجان تحت حور الكنابة » على أن نعود ما بعد إل التمليتق: 
الأخريين عند تناولنا للاستعارة. 

وينبع الربط بين الكنابة والاختزال من تضمن الكناة ٠‏ بتآنيا 
وموقفيا , الرغبة فى أسر العلاقة لت تمثلها فى إطار طبيعى ٠‏ يؤدى إلى 
اختزال العوالم لمعقدة فى صور أبسط . : فالاستراتيجية الأساسية ف 
الكناية هى الإفصاح عن الأشياء والحالات الممنوية وغير المجسدة 
بصياغات مادية ملموسة وبجسدة . كالإشارة إلى القلب مثلا ء بدلا 
من العواطف والاتفعالات 1*6 التى تضطرم فيه » مستعيضة عن 
المحتوى بالوعاء الذى يمتويه ٠‏ وعن المتحرك بالثابت . ويشي بيرك ف 
هذا المضمار إلى أننا لو تتبعنا دلالات المفردات المتعلقة بالمجردات تتبعا 
نارينياً سنجد أنها جميعا ذات طبيعة كنالبة تتحو إلى تتأطير التبحرك 
وتثبيته ؛.وذلك لأننا نفكر فى كلمة مثل العاطفة 2000108 بوصفها 


الكلمة ودلالاتها الكنائية النيرة تشير إلى البسد التعاقى فى تنطور 
الدلالة ؛ والتعاقب هو جوهر منهج العلاقة الكنائية فإننا نستطيع أن 
نطور هذه الفكرة بنقلها إلى حال آخر هو قواعد الإحالة الآدبية . فإذا 
كان تحويل الحركة إلى حال هو مسار الانتقال كنائيا من الحسى إلى 
التجريدى , فإن المسار المساكس له فى الآدب » وهو الانتقال من 
التجريد إلى التجسيد ؛ أى أن تحويل الحالة إلى حركة ملموسة 
نا هر الاستراتيجية الرئيسية لقواعد الإحالة 
الكنائية . ومن هنا كثر فى الآدب اذى ينهض عل هذا النوع من 


قواعد الإ ( أم أقول اختتزال ؟ ) الحالات إلى حركات » 
حيث يعبر عن العار أو ا خجل مثلا باتحناه المسم , وطريقة الحركة ٠‏ 
وانكار العين » وانشراخ الصوت وذبول الجلد + أوعن الخوف 
بحركات الحلع » وامتقاع اللون » وسرعة النبض ٠‏ وانبهار النفس ٠‏ 

9 وارتفاع الصوت . . . الخ . ومن هنا يجد 
بين الاستراتيجيات الكنائية » والمقولات 


السلوكيات المرتبطة بها . 


رتباط مجموعة من السلوكبات الحركية المعينة بحالة تجريدية ما 
الذى بجعل أيَا من تلك السلوكيات مثلا للحالة » عن طريق نهابة 
الجزء عن الكل فى علافة المجاز المرسل . فالحالة أشمل وأعم من أى 
من هذه الجزثيات أو السلوكيات التى تتجل عند حدولها , والاكتفاء 
بطمح إلى جلب الكل دون حاجة إلى التعامل مع تعقيدان 
المربكة . ألا نجد هذا المبدا ثاويا لا فى الأدب وحده , وإفا فى مختلف 
أشكال التمثيل السياسى ( الثييان ) ؛ والعلمى : والاجتضاعى 
( العينات ) » والفلسفى ( يمكننا أن نذكر هنا فلسفة لا بينتر عن 
الواحدية 8800300108 ) وغيرها ؟ ومن هنا يرى بيرك أن هناك 
علاقة تحويليةبرانازانا»»«ممه ؟ه ونطعدههاء 9(" ''» بين عمليق 
الاختزال والتمثيل ؛ بمعنى أن كلا مهما يمكن ل إلى الأخرى ؟ 
الأنها فى الواقع تنطوى عليها » ويخاصة إن فى الحسبان تعقيدات 
عكملية التمثيل الآدبية ؛ إذ لا يقتصر فيها التمثيل على المحسوسات 
«رحدها : وإنما يجاوزه إلى المجردات والعلانات ؛ فنجد أن أنماطا 
ما من العلاقات فى داخل النص تمثل العلاقات المشابية لها فى خارجه 
بطريقةغازية : بل إن العمل الأد الجيد ينطوى بشكل ماعل 
آلياث علاقة المجاز المرسل فى داخخل بنبته ذائها ؛ لان بداية العمل 
تنطوى على نبابته » كما أن التاية تلخص بدايته » والاجزاء بالق 
تترابط سبييا أوتعاقبيا و10١٠‏ ؛ وهذا ما يجلب منطن |1 
هذه العلاقة التابعية لا تنجيها من أنشوطة الاختزال ء بل نحكم 
قبضته عليها , وما إن تدلف آليات الاختزال إلى الساحة » حنى يكف 
التمثيل عن أن يكون ممثلا . 
والواقع أن قضية التمثيل الى تنيض عل تلك المميغة امجازية قد 
حظيت بكثير من النقاش ٠‏ سواء فى تطبيفاتها السياسية أوالعلمية 
أو الاجتماعية : ولكها لم تناقش عل نطاق واسع فى ساحة الأدب ٠‏ 
فقد ثارجدل واسع حول مدى مثيل امندوب السياسى » نابي كان أم 
غير نيا »لمن ينوب عنهم , وعن مدى الاعتماد على نتائج البحث 
بالعينة » وضوابط اختبار العينات , ولكننا لم ندرس بعد بالتفصيل 
الكاق مدى حقيقة تمثيل النص الأبى , الذى طالما قيل إنه مثل, 
الكثير » بدءا من الوافع الاجتماعى حنى حركة التاريخ . وإذاما بدأنا 
بالنصوص الواقعية التقليدية التى ننهض علاقتها بالواقع على أساس 
كنائى » سنجد « أن هذه النصوص لا تطرح نفسها علينا بوصفها 
استعارات , ولكن: بوصفها كنايات وجازات مرسلة ؛ ليس بوصفها 
غوذجاً للواقع » وأا بوصفها جزماً مثلاً له ؛ إنها تريد أن تقول إن 
الحياة الإنسانية هى مثل هذا . . . والثلية هنا تنطوى عل علافة 
لد 
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صبرى حاقظ 


بة . ذلك لآن هؤلاء الكتاب يرعموتنا 
بأن قصصهم جزء ء أو كانت جزءاً من التاريخ الواقعى الذى اقنطعت 
منه والتى تسعى إلى تمثيله . وحتى يزيد اقتراب المسألة من المحور 
الكنائى » نجد أن هذا النوع من القص غاليا ما يوصف بأنه شريحة 
من الحياة . ومع ذللك فإن هذه العارة التى تشير إلى النص الواقعى 
بوصفه ممازا مرسلا هى فى حد ذاتها استعارة . ولكننا نعرف أنه ليس 
باستطاعة النص الواقعى أن يحصر نفسه فى حدود أحداث مقتطعة من 
الواقع ‏ كما قد يحدث حين نقطع شريمة من الجين لتكشف عن 
تكوينها وننيجها ‏ دون أن يؤدى هذا الاقتطاع إلى تحوبر هذا 
الواقع + بسيط هو أن أداته ليست الواقع نفسه » ونا مجموعة 
من الإشاراث ,23099 , 


وتضعنا هذه الملاحظة الآخيرة أمام أول المشكلات التى 
تدخر فى أساس نصوص المنطلق الكنائى كلها هله 
النصوص أن ثمة قدراً من الانفصام بين اللغة وعالم العنق . أوان 
اللغة كما لقت بمعزل عن العام لير بها الإنسان عن الأشياء» 
بالرغم من أن الدراسات اللغوية الحديثة قد برهنت عل أنه ليس ثمة 
تطور للغة من البدائية إلى التعقيد ؛ « فاللغات القديمة تتسم بالقدر 
نفسه من الشكامل والتعقيد الذى تتصف به اللغات الحديثة ؛ فليس 
ثمة تاريخ تطورى للغات 296 ؛ لآن اللغة بما هى نظام |شأزرَى لابد 
من اكتمالها حتى يمكن استعمالهاة؟. “" . هذا نضلاعن أنه ؛ لايمكن, 
غة أ 


؛ لا بوصفه فصيلة من فصائل المملكة الحيوانة أو جني جما 
هو فرد ؛ إذ لم تعثر عل حالة واحدة كان فيها الإنبسان تفتلا عن 
اللغة . ثم خلقها بعد ذلك حنى يتمكن من اتيرب عباحيش في, 
نفسه . فاللغة هى التى تصوغ لنا تعريق الإنآن. وَليشن' 
العكس 2*6 . وهذا يعنى أن من المستحيل علينا أن نفصل إدراك 
الانسان لذاته , أوللاشياء من حوله ‏ عن اللغة بماهى نس 
متكامل . فليس ثمة وجود للاشياء بالنسبة للإنسان ٠‏ أو بالاحرى 
إدراك الانسان لها وتصوره عنها . بمعزل عن اللغة . وهذه الحقيقة التى 
أبرزها بارث فى مقاله الهم « كتب : فعل لازم » . والنى خلص منها. 
قصل بين الا 8 ا 


والعالم ؛ بين الكاتب والكتابة ين الكابة والاقع ما لذلك - 
أما ثانية تلك المشكلات فهى مشكلة زمانية لزاثلة»مم700 تلك 


فالزمن اللضوى 6نا0ةاةثناه هنآ 6م7290 كما بسرهنت دراسات 
ينينيست اللسانية19'يختلف عن الم اريت ٠‏ أوزسن التقويم 
#نونهممنت مس7 . لكن العلاقة 
غبرد الزمن اللخوى من حركيته 1292015١‏ لتربطه ب 
لمفترض بون طرق العلاقة الاقترانية . ذلك لان العلاقة الاقدرائي: 
نفسها » هى أحد مصادر توليد المعنى الأساسية فى النص الأدي ‏ 
الذى تقوم قواعد إحالته على أساس كتائى .. وما إن تتفصم عرى هذه 
العلاقة الاقترانية بالزمن مرة أو بالساقة الجفرافية سرة أخرى ‏ من 

خلال ترجمة العمل إلى لغة أخرى . أو قرا انه من منظور واقع آخبر 
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وخبرة أخرى. نا 
الاتفصام يولد قطيعة معرفية أساسية بين النص ومكونا 
الضرورية لقهمه 0 ا 
لآن الواقع المتغير بليقاع مغاير لتغير اللغة [ ومن ثم تغير دلالاتها فى 
التص ؛ « لآن اللغة تتغير بإيقاع أبطا من تغير الواقع والاشكال 
الآدبية 21٠77‏ , كيا يقول جولدمان ] يحتل فى هذه العلاقة الاقترانية 
المكانة الأعلل فى سلم تراتب المكانات ؛ فهو المكنى عنه الأصل . ومن 
هنا فإن دؤره فى توليد المعنى . فى إطار تلك العلاقة التى تنطوى عل 
مجسوعة من القواعد الواضحة شبه المقنئة . هو الدور الحاكم 
أوالرئيسى فى التأثير ؛ «لأن عملية الإزاحة التى تثم فى نطاق تلك 
الصيغة المجازية تخضع للتراتب الهرمى » حبث يحل عنصر مكان 
عنصر آخر أكثر منه عموبية , أو أشد منه خصوصية . . . والمهم هنا 
أن بين العنصرين علاقة ترائب هرمية :187) تتحكم فى انبثاق المعنى 


العلاقة . 


وهناك بالإضافة إلى هذا كله إشكالية أساسية أخرى . وهى « أن 
النص الكنائى يرجىء فعل التفسير ويقاومه ؛ لان تفسيره ما يلبث أن 
بحوله إلى استعارة شاملة . ولكنه لا يسنطيع أن يرجىء هذا الفعل إلى 
مالا نهاية 210506 , لآن من المحتم عليه أن ينتهى بما هو نص ؛ ومن 
هنا فإذا كان للنقد أن يسعى إلى استيعابه ٠‏ أو صياغة الاحكام 
أو الرؤى عنه . فإن عليه أن يحوله فى نهاية المطاف إلى استعارة . 
والواقع ٠‏ أن قيمة النص الكنائى الواقعى , الذى يبدو أنه بناقه 
جوهر الفكرة الأدبية ذاتها . تكمن فى تلك المقاومة الى يبديها بازاء 
تمويله إلى استعارة عامة ما ؛ ومقإومة النعميم ثلك هى التى تهبه قيمته 
إلأدبية فى نهابة المطاف . . . فليس من الطبيعى أن تنطوى الرسالة النى 
يمكن فك شفرتها بسهولة عل أى فيمة . وللشكل الاستعارى أساليبه 
الخاصة فى جعل عملية التفسير صعبة وجعلها مشمرة ؛ بالرغم من أن 
ينسم أساساًبليل إلى طرح نفسه بشقف طلبا 


1 الاق ا النص 
الكنائى استبعاد كل العناصر والإشارات التى تتيسح التفسير 
الاستعارى 203.36 ., 


ولابد أن نفرق فى نباية الآمر . بين انطلاق النص من أساس كنائى 
بالنسبة لقسواعد الإحالة النى يشطوى عليها . واستخدامه ؛ فى 
استراتيجيات الكتابة وغيرها من الآدواث النصسيسة ٠‏ بعض 
الاستعارات أو الصيغ المجازية التى تضوم بدور أو أدوار جزئية فى 
النص . « فمن المتوقع فى النص المكتوب فى نطاق الاساس الكنائى أن 
يستتخدم الكاتب غبا بعض الآدوات الاستعارية ؛ وأن يخضع تلك 
الاستعارات للسيطرة السياقية ؛ إما عن طريق الإسهاب فى العنابة 
بالتتفصيلات الحرفية للسياق على نحو يشارف بها تخوم الرمز ؛ أوعن 
طريق عقد تناظرات مستقاة من المجال السيمانتى المعنوى ومرتبطة 
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ضا ؛ كما قد يسم كذلك بالميل إلى استخدام النشيه بدلا 
٠‏ عندما ينح النص إلى عقد علاقات بين 
المنشايات 216١76‏ . ولتنتقل الآن بعد هذا الحديث المقصل عن بعض 
سمات قواعد الإحالة الكنائية » وعن أساسها النظرى والفلسفى ٠‏ 
إلى الحديث عن بعض تهليات تلك القواعد فى الأعمال الآدبية العرية 
التى تتتمى إلى المرحلة الأولى فى أدبنا الحديث 


(17) الأساس الكنائى لأدب الحساء 


الأولى : 


فهذه العلاقة الكنائية . بتصليفاتها البلاغية امتعددة . ويمنطقها 
الصررى . وطبيعتها الاقترانية . وإشكاليتها اللغوية . والزمانية ؛ 
والاقترانية . والتأويلية.وغيرها من إشكاليات قواعد التراتب المرم ٠‏ 
هى التى تتحكم فى صياغة قواعد الإحالة التى تنبض عليها الحساسية 
الأدبية الأولى فى أدبنا العبى الحديث . ومع أن اثعلاقة الكنائية كما 
رأينا ٠‏ علاقة على درجة بن التبسيط » ولا أقول البساطة ٠.‏ 

الحد الذى حدا بياكبون إلى التحويم قرب القول بإخراجها كلية من 
نطاق الادب . وعدها سمة من سمات النص غير الادى . فإن معظم 
النماذج الأولى . وكثيرا من النساذج المتأخرة من أدبنا الحديث » 
مازالت تحصورة فى نطاق تلك العلاقة الكنائية . ولا يمكن قصل هدم 
الحقيقة عن سبادة المقتربات النفدية النى تفصل بين شكل الممل الفى" 
وحتواه ٠‏ لدى معظم ناقدى هذه الأعمال , بالرغم من هو عمماة 
كيرة من القترات التظدية غير فى الغرب مذ المشرئيات 092 


كار تراد لك د 6 كك 
والمضمون . ومن هنا فإنه ليس من قبيل المصادقة ألا تعرف ناهج 
النغدية الجديدة . إلا بعد تبلور الحساسية الجديدة بمنطقها 
الاستعارى . بالرغم من وجود هذه المناهج جميعا على الساحة النقدية 
الغربية منذ العشرينيات ؛ لأن سيادة نرع معين من قواعد الإحالة ؛ 
يسهم فى تهميش الانواع الأخرى , وإزاحتها بعيدا عن مسركز 
الاهتمام ٠‏ بل يعسرقل كذلك مقدرة الواتنع الآدى على استيعابها 
أو الإفادة منها . أليس مصير أعمال عادل كامل القصصية فى واقنع 
حياتنا الآدبية تمسيدا لهذا التهميش ؟ برغم أهمية هذه الأعمال التى 
كانت سابقة لعصرها , وبخاصة أقصوصته و ضباب ورماد » وروايته 
و مليم الأكير ,29990 , 

فالوعى بالارتباط الوثين بين نوعية تمراعد الإحالة السائدة فى 
الأعمال الآدبية ونوعية المقتربات النقدية الشائعة فى التعامل مع نلك 
الأعمال هو الذى يحل لنالغز استخدام معظم نقادنا لمجموعة معينة من 
المشاهج التقندية دون غيرها . وسأضرب فى هذا المجال مثلين 
'فحسب . فقد عاد كل من محمد مندور ولويس عوض من بعثاتهه| فى 
أوروبا قبيل الحرب العالية الثانية وى أعقابها . ومع هذا أعرض كل 
منها ‏ برعى أربدوث وعى ؛ عن أهم الإنجازات الندية ان بلريا 
الحركة النقدية الغربية إبان مدة دراستهها فى الغرب . فقد عاد لوب 
عرض من بت لجل اول »ادم لاأوجدةأر رشا 
أوليفيز أوغيرهم من النقاد الذين غيرت كتاباتهم صورة التقد 


جماليات الحساسية والتغير الثقاق 


الإنجليزى . التى خرجت من إهابها معظم استقصاءات مدرسة النقد 
الجديد الأمريكية فى هذا الوقت . وإنا عاد ليشرجم لنا فن الشعر 
ليت فى ( الأدب الإنجليزى الحديث ) مقولات النقد 
الاجتماعى التى كانت تعرد بتبسيطاتها وإليتها إلى القرن الماضى على 
أحسن تقدير . ولا يهمنى فى هذا المجال . التوقف بإزاء المماحكات 
التى تزعم نقله تلك الاذكار عن كريستوقر كودويل . أو غيره من النقاد 
الانجلي زفى هذا الوقت ٠‏ لاننى أعتقد أنه حتى لولم يكن له سوى فضل 
الترجمة فإن تلك الترجمة لا تجىء هى الأخرى عفرأ ؛ ٠‏ لأنها إلى حد 
كبير بنت الجمهور الذى تقدم إليه أ 
بجد فى المترجمات التجارب والافكا, 
أدبه الاصل 1 أن م 
يعمل على أشباع هذه الرغية ٠ ٠50‏ وهذا ما يذكرنا بمقولة جرنه 
الشهيرة بأن أى ثقافة لا تترجم إلا ما كانت على وشك أن تبتدعه . ولم 
بشذ لويس عوض عن تلك القاعدة فى بعنته الأمريكية الثانية . ال 
عاد متها فى أوائل الخمسينيات . لا لبقدم لنا أعمال نورثروب فراى 
المهمة . أويطرح عل واقعنا الأدبى بعض استقصاءات مدرسة النقد 
الجديد الأمريكية الشالقة , وإنا لبواصل استكمال المسار الذى اختطه 
لنفسه عقب يعثته الاوثى 


وهذا هوما حدث بالنسبة محمد مندور كذلك ٠‏ قثمة دلائل على 
أنه قد تعرف فى أيام الطلب فى فرنسا جائبا من كشوف فردبنائد دى 
اسوسبر اللغوية الباهرة ٠‏ والتى كان ها دور بارز فى تغيبر فواعد فهمنا 
الآليات التعبير اللشوى ؛ ومن ثم فى ظهور عد من ثياراث النقد 
الإشارى ( السيميولوجى ) والبنيوى . بل إن مندوراً قد اعترف فى 
“بعظل"كتاباته اللاحقة عقب عردته إلى مصر بأهمبة تلك الكشرف 
السوسيرية البارزة0؟2'1 . عند تناوله لنظرية عبد الفاهر الجسرجاز 
التقدية . ولكنه مع ذلك عندما كتب عن اللغة لم يفد من هذه الآراء 
السوسيرية المضيثة , وحين نرجم عن الفرنسية لم يترجم لنا أعمال دى 
سوسير . ول يقدم لنا أيا من استقصاءات النقد الفرنى الجديد فى 
النصف الأول من هذا الفرن ‏ وإنما ترجم دوهاميل ولانسون ٠‏ وطبق 
فى درئساته منهجا نقدياً طالعا من كتاباث تبن وسانث بيف فى الفرن 
التاسع عشر . ولا يفوتنى هنا أن أعترف بأن بمارسات مندور وعوض 
تشكل برغم صحة تلك الملاحظة خطرة مهمة فى مسيرة النقد الادبي 
تابعت جهود سابقيهم| منذ طه حسين ومعاوية محمد نور حتى فخرى أبر 
السعود ٠‏ ولكن الفجوة بين ماعادوا به وما كان سائدا فى الواقع 
التقدى الذى نقلوا عنه هى النى نشير إلى وثاقة العلافة بين الحساسية 
الآدبية السائدة ؛ والمقثربات النفدية المطروحة للتعامل مع نصوصها 

فليس من تيبل لأصادفة أن تتكرر الظامر ا م بن ابرز 


9 اتام ل عون ان بزل نوك وت اقزر 
الاجتماعية . والاقصوصة الاجتماعية . والفصائد التى تو الم 
الاجتماعى أهمية ملحوظة . وأن ينوافق هذا كله مع تبلور 
الاستشطابات الاجتماعية فى الواقع السياسى والاجتماعى لثلك 
المرحلة . 


فإذا كان هناك تناظر ملحوظ بين تتلف تيارات الواقع الاجتماعى 
والسياسى والحضارى . وغتلف صور التعبير الأدى والنقدى المتضمنة 
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صبرى حاف 


لملامح حساسية هذه المرحلة الآدبية 
واضحة بين آليات تلك الحساء 
ووقائع العالم الذى صدرت عنه 
الخساسية السائدة ٠‏ وعلاقة الاب بالعالم الذى ب 

أدى وجود درجة واضحة من الانفصال بين نكوين الكاتب الاجتماعى 
والواقع العيان الذى يعبر عنه إلى تبنى هذا الآساس الكدائى الذى 
بنطوى هو الآخر على قدر واضح من الانفصال بين طرفي مكونيه من 
وعلى إيهام بالتوحد بينبما يلغى ولو شكليا أثر تلك الفجرة من 
ناحية أخرى , ذلك لآن خروج كتاب تلك الحساسية الأوائل من 


يزة » وإذا كانت هناك علاقة. 


شرائح اجتماعية مغايرة لتلك النى يكتبون عنها , أو يطمحون إلى 
التبير عن رؤ اها ء أدى إلى وجود فجوة بين الخبرة العيشة والخبرة 
امبر عنما . نناظرها فجرة عائلة بين الخبرة المكتوبة والعام . ومن 


بستعرض عل نحو عابر الشرائح الاجتماعية التى خرج من إهابها رواد 
الفن القصصى فى مصر . ثم كتاب الحساسية القى بلور ملاعحها من 
جاء بعدهم , بدء! من محمد حسين هيكل وتحمود تيمور وتحمود طاهر 
الاشين حتى توفيق الحكيم ونجيب محضوظ وعيد الرحمن الشرقاوى 
ويوسف السباعى وغيرهم ٠‏ سيجد أن معظم هؤلاء الكتاب يتتمون 
إلى الشرائح العليا والوسطى من المجتمع ( وضذء الظاهرة أسبايها 
الاجتماعية والاقتصادية بالتأكيد ) ومن هنا فإن خبرتهم ,ينالجياة فى 
الشرائح الأدنى من ذلك خبرة سماعية على أحسن«تقدِي زر لكنٍ 
حرصهم عل توسيع نطاق العام الاجتماعى (أدال لوهم 
دفعهم إلى التعبير عن واقع كانث خبرتهم به بحدودة تمل أحيينٍ 
الفروض . ومن هنا كانت تلك الشائبة النى امت إلَّمَلَكابا إل" 
هذا الجانب الكنائى . الذى تحقق الكتابة تأ وكيا تمرضييا بوهم ( من 
حيث قواعد إحالتها إلى الواقع ) بمعرفة الام اليم[ خد العم 


بأنها جزء من . 
فالنص الأدي الذى لا يستطيع أن يحقن درجة كافية من الانفصال 
عن الواقع الذى صدر عنه تكفل له , حال استيعابنا لقواعد وحدته » 


أن يتحول إلى استعارة كلية ٠‏ أو صورة استعارية شاملة عن المصير 
البشرى , أو حنى عن بعد وإحد من أبعاده المتراكبة والمتداخلة 
النص يظل إلى الأبد محصورا فى دائرة الكناية » عاجزاً عن الانفصال 
عن الاطر المرجعية التى صدر عنها . ومن كم عن تأسيس استقلاله 
الذى يمكنه من الفاعلية فى الواقع بلمعنى المطلق هذه الكلمة ؛ أى فى 
أكثر من واقع متعين . وفى خارج حدود آنية اللحظة وعرضيتها . 
وهذا هر الخال مع معظم نصوص الحساسية الاديية الآولى تلك . 
صحيح أن النص الذى يقيم علاقة كنائية مع الواقع الذى صدرعنه ٠‏ 
يستطيع بفعل هذه العلاقة أن يثير بعض القضايا الرا أوأن 
يدفعنا إلى الاهتمام ممناقشة بعد من أبعاده ٠‏ ولكن ما إن ينغير الظرف 
الذى صدر عنه هذا العمل ؛ والتغير من شيم الواع. 


. وهذا ما يفسر مثلا نسياننا للكثير من الأعمال 
الى أثارت جدلا واسما فى الأربعينيات أو الخمسنيات أو الستينيات ٠,‏ 
برغم قرب العهد بها . _فمن بذكر الآن ‏ خارج قاعات دروس تاريخ 
الآدب ‏ أعمال حمود كامل ية ؟ أو روليات رسف السباعى 
التى حظيت بجماهيرية واسعة قبل مرحلة قصيرة من الزمان ؟ 
أو أقاصيص أمين يوسف غراب التى فازت بجائزة الدونة ؟ ومن 
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بناقش الآن روايات نجيب محفوظ الاجتماعينة التى أثارت اهتماما 
انقديا ملحوظا إيان ظهورها ؟ ومن يقرأ الآن رواياته التى أثارت جدلا. 
واسعا فى الستينيات ٠‏ من ( اللص والكلاب ) وحتى ( المراببا ) ٠‏ 
والتى كتبث عنها فى حينها عشرات الدراسات والمراجعات ؟ ولا أريد 
أن أقول من الذى بدرس مثل هذه الأعمال ‏ خارج | 
التاريفية ؟ ناهيك عن أن نجد من يقدم قر 
قدرتها على التعامل مع واقعنا الذى تف / 
؟ أليست عرضية مثل هذه التصرص الادبية هى السر 
نجيب فرظ مثلا ؛ على مواصلة تكرار كشوفه وتجاربه ٠»‏ 
برغم تعثر الكثير من أعماله الأخيرة ؟ أليست هى أيضا وراء إعادة 
كتابته للكثير من أعماله السابقة بصياغات جديدة . ليقيته المضمر أن 
تغير الواقع ٠‏ يقتضى إجراء بعض التغييرات عل التركيية القصصية 
القديمة , لراب صدوع علاقتها بالواقع الجديد ؟ 


والواقع أن هذه ظاهرة متوقعة ترتوى من طبيعة النص الذى ينبض 
على هذا الآساس الكثائى . إن هذا النص بفرض هل كتابه 
تحريرات مستمرة على التركية النصية 
الواقعية . فالكناية تكون إما عن ذات أو, 
الذوات تتسم بالاستضرار النسبى » فإن الصفات والنسب سريعة 
التحول . وأغلب نصرص الحساسية الأولى الكنائية : لا تقدم كناياتها 
عن ذوات ٠‏ وإنما عن صفات أونسب ؛ وهذا ما يجملها نصوصا 
قصيرة العمر , قليلة الحبلة . وحنى بتضح مشال نجيب محفوظ 
ونصوصه الكتائية , فإن علينا وضع عارساته وعالله بإزاه مماريسات 
كانب آخر وعالله من الجيل نفسه تقرييا » وهو يجبى حفى ء ولا أريد 
"أن أكرر هنا ذكر مثال عادل كامل , لتوقفه المبكر عن الكتابة . فيحيى 
حقى , الذى تيل ممظم أعماله القصصية إلى المحور الاستعارى » لم 
يد نفسه مضطرا ء كنجيب محفوظ إلى تكرار كشوفه وتجاريه ؛ لان 
هذه الكشرف والتجارب لا تزال قادرة عل الفعالية مارج إطار 
اللحظة الزمنبة التى صدرت عنها ؛ كا أنها , على العكس من معظم 
التجارب المحفوظية » غير قابلة للتكرار . ذلك لآن من الممكن نكرار 
الكتاية إلى ما لانباية بسبب طبيعتها الآلية . واقشرابها من منطفة 
الكليشيه ؛ أما الاستعارة فإن تألفها نابع من تفردها ؛ ولذلك فإن 
تكرارها يفسدها . وهذا فإن من امحوقع أن تدير أعمال يجى حفى 
المزيد من الاهتماء النقدى , كلما تحررت المقتربات التقدية من إسار 
الأسطق الكنائى , وممارسانه الألية ؛ عل حين يتداقص الاهتمام 
بأعمال محفوظ وغيرها من النصوص التى تتبنى هذا المنطق ٠‏ 


وليس هذا التوقم من فييل التتبوماث الحزافية » ولكنه من باب 
الاستغراء النقدى للظاهرة الأدبية . فالنص الأدى الذى لا يطرح 
نفسه بوصفه استعارة كلية حول الوضع الإنساق . أوحول بعد من 
أبعاده , والذى لا تنطوى بنيته الداخلية عل استقلاله الذاق , وعل 
الكثير من الإشاراث التى تؤسس مكانته فى الواقع ٠‏ بوصفه اسئعارة 
كلية عنه » وليس بوصفه صورة جزئية ممثلة له أو لبضعة منه ‏ هذا 
النص لا يستطيع أن يصمد أمام صرامة أدوات التحليل النقدى 
الحديثة ؛ وهل استطاع أن يصمد » بدامة ٠‏ أمام إقاع اتغير السريع 
فى الواقع الذى تعامل معه ؟ وحتى نتمكن من : 

علينا أن نتعرف , بداءة » طبيعة تكون معنى الرسألة اللغوية » ومن 
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ثم الرسالة الادية بوصفها نوعا معقددا من الرسائل الإثسارية الى 
تستخدم فى بلور ملاحها نظاما إشاريا آخر هو اللغة » لابد لها من 
التعامل معه فى أثناه صياغتها لرسالتها الإشارية المتميزة . وقد تناول 
جريماس هذه المسألة فى كتابه المهم ( علم المعنى البنيوى )2"19 فيا 
يدعره بالعوام المعنرية المصضرة 5عدمةانصد0 8 82قدء5 التي 
تعتمد فى إقامتها للمعنى على التفاعل بين نموذجين : أوفيا هو العام 
المعنوى المدرك بالوعى , والحالَ فى المفردات اللغوية ؛معممصصة 
»اننا والذى سأدعوه هنا بالعالم المعنوى ( أى السيماتقى ) 
المطلق ؛ وهو عالم مترع بالمعنى إلى حد الالتباس ٠‏ بنطوى عل غتلف 
الاحتمالات المعنوبة , التى تملبها المفردات اللغوية فى صورتها 
الإشارية المطلقة » بلا نبائيتها الخلفعة بقدر ملحسوظ من الإهام ؛ 
وبمعزل عن محدداتها السياقية التى تنحو إلى تبديد حجب الغموض 
عنه . إنه عالم الخصائص والمؤثرات المعنوية امتعددة » التى تعلق 
بالالفاظ عبر رحلتها الاستعمالية » واقتراناتها التقليدية » وإيماءاتها 
امتعددة . وهذا العالم الأول هو الذى ينبض عليه العالم الثان » وهو 
العالم المعنرى امتسين 6756*ذال] #5180كنها8 أو المبرهن عليه 
بجلاء . وه بخضع هذا العام لنسق بنظم وظيفته بترتيب مفرداته فى 
رسالة لغوبة ومعنوبة ما ء وفق سياق محسدد . وتتابع يبلور عتوى 
الرسالة المعسوية المطلوبة . . وفق نسق من الشراتب السرظيفى 
والدلالى :1107 . ومن خلال التفاعل بين هذين المالين الللق. 
والمتعين يبلور النص الأدى رسالته المعنوية أوالدلاليةالحاسثة بي الم 
بقواعد العالم المعنوى المطلق بلا شك , ولكنبا تمظع القواعد 
ام إشارى آخر؛ وهو الآدب ٠‏ يسهم فى صياغةعتاللها:المعنيوق" 
لمتعين بغدر إسهام العام لمعنو المطلق فيه(027... 


وإذا أخذنا جدلية هذين العالين فى الحسبان . سنجد أن اعتماه 
النصوص الأدبية الى تتطلق من الأساس الكتائى على العام امعنوى 
المطلق , على صعيدى اللخة وقواعد الإحالة عل السواء » أشد كثيرا 
من اعتمادها عل آليات العالم المعنوى المنعين » وهذا ما يجعلها أقل 
ثراء ٠‏ من الناحيتين التأويلية والدلالية » من ثلك التى تميل أكثر إلى 
القطب الثان فى توليد عالم المعنى بها . وإذا عدنا هنا من جديد إلى 
المقارنة بين عالى حفوظ ويحمى حفى من هذه الزاوية ٠‏ سنجد أن 
أعمال بمبى حفى برغم معاصرته لنجيب محفوظ كانت أقرب إلى 
القطب الثنى الذى يعتمد توليد المعنى الأدبى فيه على التفاعل الخصيب 
بين العالين المعنويين : عالم اللغة الإشارى فى أصفى صوره وأكثرها 
انقطيرا ؛ وعالم الادب الإشارى بتعقيداته الخاصة القادرة على خلقي 
مرتكزات عدة لعالم المعنى فى داخل النص نفسه . بصورة تقلل كثيراً 
من اعتماده على الوافع الخارجى فى الكشف عن مكنوثاته . ومن هنا 
يمكن القول إن أعمال يحبى حقى كانت ٠‏ برغم انطوائها على ملام 
كنائية عدة ء أقرب أعمال هذا الجيل الباكر إلى الأساس الاستعارى 
القواعد الإحالة ؛ وهذا ما يفسر لنا ولع كتاب الحساسية الجدديدة بها ء 
واعتراف عدد غير قليل منهم بأهميتها » وبأن أعمالهم استقصاءات 
جديدة للعوالم التى استكشفتها . واشداد للجمالياث التميزة النى 
أرسث قواعدها . وحتى نتعرف هذه الحقيقة بشكل أوضح ٠‏ علينا 
الانتفال إلى دراسة الاساس الاستعارى لقواعد الإحالة بشىء من 
التفصيل 


(1) الاستعارة بما هى أساس لقواعد الإحالة الأ 
لاود ستيج :ا لو جد 1 ودف للد 1ك 


لم تحظ صيغة بلاغية ء أومجازية » بالعداية التى حظيت بها 
الاستعارة » منذ فجر النقيد الأدبى الغربى والعري على السواء . فقا 


أهتم بها أرسطو ( 517-584 قم ) بشكل ملحوظ ؛ فى ( فن 
الشعر ) وفى ( الخطابة ) معا » وهذا ما حدا بسيشرون ( 1١5‏ - 47 
ان ( هم - 44) إلى الاهتمام بها كذلك . كبا اهنم 
والتقاد العرب منذ اللجاحظ (م 


الممارسات , لا على أساس غاباتها ومحتواها فحسب كيا هو الحال في 
معظم التفسيمات الغربية للاستعارة:4114 , وإنما على أساس شكل 


المعاصرين . فإذا ما تأملنا تعريف الحرجان للاستعارة , الذى يقول. 
فيه ٠‏ أما الاستعارة فهى ضرب من التشبيه , ونمط من التمثيل ؟ 
والنشبيه قياس ؛ والقياس يجرى فيا نعيه القلوب , وندركه العقول ٠»‏ 
وتستفتى فيه الأفهام والاذهان لا الاسماع والآذان :1190 ؛ أو أنصتنا 
إلى قوله فيها د اعلم أن الاستعارة فى اججملة أن يكون لفظ الاصل فى 
الوضع اللشوى معروفا , تدل الشواهد عل أنا اختص به حين 
وضع » ثم يستعمله الشاعر أوغير الشاعر فى غير ذلك الأصل » 
ويتقله إليه نقلا غير لازم :«*21 , لأدركنا أن الجرجانى قد وعى من 
وقت مبكر وثاقة العلاقة بين الاستعارة والتشبيه . كما أدرك . وهذا هر 
الآهم , جريان الاستعار فى منطقة العقل والمشاعر . لا مشطقة 
الؤقائع والاحداث ؛ وذلك لانه يربطها ريطا جلياً بالقياس ؛ وهر 
عملية عقلية صرف . وقد وضع بده على حقيقة مهمة أخرى هى أن 
الاستعارة تنطوى عل ما يعرفه نقاد نظرية الادب المعاصرون باسم 
الإزاحة , التى لمسها المرجان هنا فى حدديئه عن نقل اللفظ من الاصل 
الذى وضع له نقلاً غير لازم ؛ لآن عدم المزوم هذا يشير إلى إرادية 
العملية الاستعارية واختياريتها , وإلى خروجها عن كثير من القواعد 
الحتمية الحاكمة للغة العادية فى علافائها بدلالاتها من ناحية ٠‏ وبالاطر 
المرجعية التى تعبر عنها من ثاحية أخرى , 

وتتضح هذه الخصائص المهمة للاستعارة بصورة جلية إذا ما تأملنا 
تعريفاً آخر للجرجانى يقول فيه و إن الاستعارة إفا هى إدعاء معنى 
الاسم للشىء لا نقل الاسم عن الشىء . وإذا ثبت أنها ادعاء معني 
الاسم للشىء , علمت أن الذى قالوه من أنها تعليق للعبارة ٠‏ عل 
غيرما وضعت له فى اللغة » ونقل هاعها وضعت له ء كلام قد تساعوا. 
فيه ؛ لأنه إذا كانث الاستعارة ادصاء معنى الاسم , لم يكن الاسم 
مزالاًعيا وضع له : بل مقراً عليه 219106 . إذا ما تأملنا هذا التعريف 
للضىء للاستعارة ٠‏ سنجد أن الجرجان بطور فكرة النقل غير اللازع 
التى قال بها فى تعريفه السابق , إلى « ادعاء معنى الاسم للشىء » ٠‏ 
وكان به قد أدرك استحالة نقل الاسم عن الشىء لوثاقة العلاقة 
بينهيا ٠‏ أو رأى أن تعبير غير اللازم لا يكشف بقدر كاف عن التعمد 
والتقصد فى الاستعارة ؛ وهو جانب مهم يجلب لعملية تخليقها دور 
الوعى والاختيار . أو لمله أراد بلورة فكرة الإزاحة بشكل أوضح » 
الآن فى عملية الإزاحة نفسها قدراً من التعمد , فقال بفكرة الادعاء 


2“ 
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وهذا ما أكده ياكيسون بعد قرون عدة من تعريف الجرجانى ذاك ٠‏ 
عندما فرق بين مايسميه التعبيرات شبه الاستعارية أكهدا0 


830001 الناجمة عن الاضطرابات اللقوية . أو الحجبة ء 
امتعلفة بالمحور الاستبدالى ٠‏ والصبغ المجازية الاستعارية ا مستعملة فى 
الادب ‏ فرّق بينهما بأن تلك التبديات المرضية « لا تشكل أى تحول 
عمدى مقصود فى المعنى ؛ ؛ فهى بحرد استبدالات عفوية أو مرضية 
عل المحور الاستبدالى . يتتقى فيها الخحدث أحد أفراد بجموعة 
امترادفات اللغوية . أوما يخيل إليه أنها مترادقات دون الآخرء أما 
الاستعارة الآدبية فإن هذا الاختلاف فيها لا يكون عفوياً بل 
قصدي”07 

والواقع أن هذا التحول العمدى فى المعتى الناجم عن الاختلاف 
بين طرق الاستعارة هو أحد الخصائص الاساسية للاستعارات 
الأدبية . التى أكدها كثير مننفاد الأدب المحدئين «ذلك ٠‏ لآن من خصائص 
الاستعارة الاساسية ضرورة وجود مسافة معيئة بين الفحوى 78801 
والاداة اءزاء// ؛ فلابد أن يصاحب تمائلهها شعور بالتباين ٠‏ وأن. 
ينتميا إلى مجالين تغتلفين من مجالات التفكير »159 . ويؤكد لودج 
كذلك أهمبة هذه الخاصية الأساسية ٠‏ مضيفا إليها أنه ٠‏ كلما !أيسيت 
الفجوة ‏ الوجودية ٠‏ وا مفهومية , والفعلية ‏ بين فحوكة لانت 
وهى جبزء من السياق . ووعاتها ٠‏ أوأداتها . ازأداد 
المعنوى الدلالى للاستعارة . لكن تنامى هذه المسافة سيوك كذلك ا 
إلى تزابد الاضطربات فى علاقات التجاور الإقثر انببغربين ممكإدات 
الخطاب الكتابة ومن ثم بالنسبة للإيهام الوافعئ 846 !© ؟«وقتلوأن. 
بدخلنا الإيهسام الواقي إلى أفياء فواعد الإخالة الاستعتازية > 
بنالعودة ممرة أخرى إلى تعريف الجرجان . حتى نشير إلى أهم 
ما بنطوى علبه هذا التعريف اللامع ؛ وهو تأسيسه لنوع مغاير من 
العلافات بين طرف الاستعارة . لا ينبض علل آليات الارتباط المباشر 
بين الصيفة البلاغية . والقيمة الدلالية النى تتطوى عليها ٠‏ أوحتى 
بين المكنى والمكنى عنه . كي هو الحال فى الكناية . ونا يعتمد عل 
منطق مغاير كلية هو منطق العملية الاستبدالية لا الاستنباطية ٠‏ وععل, 
قانون مغابر هذا المنطق هو قانون الجدل لا التابع . 


وبالرغم من أن الاستعارة من أقدم الصيغ البلاغية التى اهتم بها 
التقد الأدى ٠‏ الغرى منه والعرى ؛ فإن الوعى بانتقال الاستعارة من 
اصيغة بلاغية . أو أداة نصية يستخدمها الكثاب فى بلورة أفكارهم 
أو إرهاف رؤ اهم , إلى أساس لعلاقة التص بالعالم » أو بالأحرى 
بالإطار المرجعى الذى يصدر عنه . أمر حديث نسيا . يرتبط إلى حد 
كبير بعصر الحداثة وما بعد الحدائة ٠‏ وبالوعى بتمزق الاواصر بين 
النص وإطاره المرجعى , وانقصام العلاقة بين الكاتب والواقع الذى 
يصدر عنه . فالاسثعارة استبدال ينبض على نوع خاص من الكثلية .. 
وحركيته ؛ ذلك لآن 
الاستعارة ليست ٠‏ نقل الاسم عن الشىء » كما هو ال حال فى الكناية ٠‏ 
ولكنها إبقاء للشىء على ما هو عليه أولا ٠‏ ثم ه ادعاء معتى الاسم 
اللشىء » فوق ذلك أى إبداع معادل مغاير كلية لا يعترف بالعلافة 
الشرطية . ولاحتى بالمنطن السبى . ولكته في 
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كل سمات الواقع المستعاض عنه بأبلغ من كل المحاولات المباشسرة 
لتقديم صورته ؟ وهذا هو ما يعنيه الجرجاى بقوله إنه ه إذا كانت 
"سم مزالا عما وضع له ؛ بل 
هو أول شروط الاستعارة 


ية هذا الشىء ؛ وهو ما يمكن ترجمته ٠‏ على مستوى 
إلى ميدأ استقلالية كل من النص الأدى والواقع ٠‏ 
وإقرار كل منبما عل ما هر عليه . وعدم الخلط بينهما ؛ أى الاعتراف 
بنصيّة التص ووافعية العام . لانصيّة العالم ووافعية النص ١‏ بمعنى 
الوعى بأنب يتتميان إلى يجالين نوعين متباينين كل التبلين 


وإذا كنت قد أشرت من قبل إلى أن استقلالية النص الأدى لا تعنق 
استقلاله كلية عن الاطر المرجعية التى يصدر عنها . أو ينوجه برسالته 
الادبية إلى جمهرره فى ظلها . فإننى أود ونحن بصدد تناول الجائب 
الدلالى من الاستعارة . أن أنفي عن فكرة الاستقلالية لك اتهاما 
شائعا طانا لصق بها زورا ء ونفر الكثيرين منها + ألا وهو وهم أن 
تأسيس الادب لاستقلاليته تلك , بئم على أساس فصم عرى علاقته 
بالواقع . أو إبهنها على أقل تقدير ١‏ وهذا ما بؤدى من ثم إلى النبل 
من قدرته عل الفاعلية فى الواقع الذى يصدر عنه . ويطمح إلى التأثير 
فيه . وهى فكرة أفل ما يقال ليها ليا شاطة” لنة ٠‏ إذ تتعمد فى الواقع 
قلب الحقيقة رأسأعل عقب ؛ لأنه كلما ازدادت استقلالية لبي 
أرهف ذلك قدرته عل التأثبر . فاستفلالية النص الادى لا تجهز على 
دوره الاجتماعى . ولا تعزله عن الواقع . أوتؤثر عل اضطلاعه 
يرسالته , مهما كان نصورنا لطيمة هذه الرسالة , ولكنها على المكس 
امياذلك توسع أفن هذا التأثير . وتعمم فائدة تلك الرسالة ؛ بل 
نستطيع بسبيها أن نبرهن كذلك على خطل الزعم بأن « الادب 
لا يشارك مباشرة فى الثورة لأنه نشاط يتميز باستفلاليته . لآن الجهد 
المبذول لتأكيد هذه الاستقلالية فى مارسة الكتابة . عمل ينطوى فى حد 
ذاته عل شورة جذرية ؛ ومن هنا يبسح تموذجاً للثورة السياسية 
المبتغاة . هذا فضلا عن أن قراءة لاكان البنيوية لفرويد كشفت 
0 ن الثورة السياسية والتجديد الأدى , ذلك لان 
بالتنافضات ٠‏ وبالازمة ٠‏ ويطرح النساؤ لات المؤدية إلى 
تك عب ا دن انميت تقر با ضح لقره 
وللتفدم السياسى ٠‏ ولإنناج الأعمال الادبية الحديدة عل 
الراء "21 . هذا فضلا عن أن هذه الاستقلالية ؛ هى الشسرط 
الضرورى الأول لإمكان قيام حوار جدى خلاق بون طرفى العلاقة النى 
يدخل فيها النص . سواء أكانت علاقة بالواقع أم بالقارىء . وفى 
نطاق هذه الاستفلالية المهمة لا يبدر الراقع ماثلا للعيان ؛ وذا حضور 
راح كبا هو الحال فى الكناية . التى لا يتمتع طرفاها بالاستقلالية 
نفسها التى لطرقى الاستعارة ٠‏ ولكنه يتلفع دائها بشىء من الغياب + 
ولكته غياب لا يقل فعالية عن الحضور ؛ لأنه من النرع الذى يصفه 
جادامر ؛ ٠‏ إن الغياب ينطو على نوع من الحضّور . إنه ليس عدها ٠‏ 
أوة ٠‏ ولكنه نوع آخر من الوجود . إنه الوجود فى حبالته 


فغياب أحد طرف الاستعارة » وهو عادة طرقها الأول الذى يدعوه 
ريتشاردز الفحوى . أويسميه سابير نقطة الانطلاق . وهو الإطار 
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المرجمى بالنسية للعلاقة الاستعارية 
المرجعى ‏ هومن هذا النزع من الغياء 
غياب لا يلغى وجود » أو حت فا. 
النص من التبعية له . ويعزز استقلاليته » ومن لم قدرته على إدارة 
حوار فعال معه . لأن هذا النوع من الغياب لا يرهف جدلية الحوار 
فحسب » ولكنه يؤكد وجود الطرف الغائب بأفمل طرق التأكيد 
وأكثرها إقناعا . فوجود الواقع من حيث هو واقع . لا يتحقق إلا فى 
صورته التعينة وحدها ‏ أما وجوده خارج هذه الصورة التعينة 
أن يأخذ صيغة أخرى . وتقدم الاستعارة . عبر هذا الغياب ء أكثر 
صور هذا الوجود الأخرى إفناعا » ليس فقط لأنبات 
طرفيها نخصائصه التفردة » ولكن أبضا لاخ 
علاقة لاتقل قرة ووثاقة عن علاقة اللفظة بدلالتها . « فالكلمة » 
أو الإشارة » هى حضور قائم على غياب ؛ وتنطوى على معنى قحسب 
لأنها ميزء ونقيم التعارضات ‏ وتستبعد »2170 . ذلك لآن عملية 
توليد المعنى تنبض عل آليات عملية التمبيز وإقامة التعارضات 
والاستبعاد ؛ إذ تستلزم حركية عملية الفهم إجراء هذه الخطوات 
جميعا. حنى يتخلن المعنى . لا فى الفراغ ٠‏ وإنما من خلال علاقته 
بكل ما ليس هو ؛ أى بنفائضه التى تضفى عليه كينوتته وهويته . وهذا 
كله علاثة بعادات التفكير » وبطبيعة تدريب العقل عل الاستتاخ” 
السببى أو الاستنباط . الذى يعتصد غالبا على تنظيم الفز3إتوق 
منظومات من الزدوجات بينها علافات تعارض ثنائية . 


ن النص الأدى والإطار 
الذى يشير إليه جادامر + وهو 
الإطار الرجعى » ولكته يحور 


فلكى ندرك مثلا أن شخصاما ذكر . فإن هذا بعنى فى الوقت نفسه 
أنه ليس أنثى ؛ إذ ينطوى مفهرم الذكورة فيه علل معاد مهنو 
الانوثة عنه » عل الصورة النى يبدو معها مفهوم الذكورة نفسه , خاليا 
من المعنى مالم يتخلق عبر هذا التناقض مع ضده الصريح , لامع 
توليفة من النقيضين كالخنوثة مثلا . لكن ما مفقه هذا الغياب الحضور 
الفاعل فى الاستعارة أهم كثيرا من جرد إناحة مناخ تخليق الممنى الدلالي 
الإدراكى . إذ إنه ييح المجال أمام تزامن الخبرات والخصائص الكيفية 
المتضادة فيا يسميه ما يكل بتر" عملية التفامل التوييدى 
506 أو التفاعل التآزرى , وهى عملية تفاعل بين 
تتعاونان معا لإنتاج. تاثير لاتستطيع أى منهما 
التفاعل التوليدى هو السمة الآساسية فى توليد المعاق الإدراكية 3 
داخعل الاستعارة الحية . التى تتميز بطبيعة الحال عا يعرف باسم 
الاستعمارات الميتة ( وهى الصيغ الاستعارية التى كفت 0 
شيوعها واستعمالها عن أن تكون |. وأصبحت مصطلحا ؛ له 


. .الخ ) بحاجتها إلى عملية 
بش ها لتشاعل ين مجموعة من الخرات والعارف للعلوة الشخقعة ٠‏ 
واشرى ير معروقة أومشوقمة ؛ بصورة تركب فها يتا 


منه الشىء الكثير » 0 
التقديم 000108مع507 إلى إبراز بعض الخصائص إلى المقدمة 
وإحلافاً مكان الصدارة ‏ على حين يعنى التأخير #هنفهدممع 82 


جماليات الحساسية والتقير التاق 


دفع بعضها الآخر إل الخلقية » من أجل توليد الدلالات الجديدة التى 
يلعب فيها صائغ الاستعارة ومتلقيها دورا فاعلا . 


وإذا اتخذنا هذا مدخلا إلى قواعد الإحالة الآدبية » سنجد أن 
ا حاسية الحديثة التى تنبض عل الأساس الاستعارى , قد استبدلت 
بعلاقات المحاكاة علافات التناظر . فالنص الحدائى لا يطمح إلى 
محاكاة الواقع » ولكن إلى خلتٍ واقع مواز. تحكم علاقته بالإطار 
للرجمى الى صدر مده يات عماية لطر . " ذى يمكتنا إلقاء 
المزيد من الضوه عليه إذا ما عدنا مرة أخرى إلى حديث الجرجان امهم 
عن الاستعارة . فالاستعارة عنده هى « أن تريد تشبيه الشيء بالشىء 
فتدع أن تفصح بالتشبيه وتظهره » وتجىء إلى اسم اللشبه به فتعييره 
المشبه » وتهريه عليه :1*7 . فالقاعدة التى تحكم الاستعارة لبت 
المحاكاة , كما هو الحال فى الكناية , وإنما قاعدة التناظر 
أو الاستبدال . وهى قاعدة تعترف ضمنيا بوجود حوار مستمر بين 
النص الأدبى والواقع الذى صدر عنه من ناحية » والنص وغيره من 
0 
ناحية أخرى . هذا وتنبض قواعد الإحالة الجديدة كذلك عل الرؤ ية 
الجدلية المنغيرة للعالم , فى مقابل النظرة الثابتة له والفكرة الجامدة 
عنه . فالمنطلق الاستعارى يعتمد على عنصر التباين ٠‏ الذى يتبلور فى 
الاستعارات من خلال تجاور الرؤى واحتكاك الدلالات ؛ وإفساح 
لمجال للخيال لإعادة صياغة الصورة الواقعية فى ممسطلح صورة 
مُايرة . ولا شك أن هذا الجدل المستمر بين التجاور والتغاير استطاع 
"أن يمقق نقلة كيفية فى بنية النص الأدي , 


ولتكتفى قواعد الإحالة الاستعارية بتأكيد استقلالية طرفبها كل 
عن الآخر, ولكنها تعمد كالاستعارة نفسها إلى خلق 
الطرفين , وهذه الفجوة العمندية علاقة وثيقة بذلك الغموض الذى 
بتهمون به كثيراً من الأعمال الادبية الجديدة ؛ ‏ لان فهم الكثير من 
أعمال الأدب الحديث أمر بالغ الصعوبة ؛ والسبب الرئيسى فى ذلك 
ناجم عن بعض الاضطرابات ٠‏ والتحريفات العمدية » عل أى من 
محورى اللغة الاستبداق أو السياقي وليس من قبيل امبالغة 
القول إن بعض الكتابات الأدبية امحديثة مثل كتابات جرنرود شتاين 
وصاميل يكبت تطمح إل لوغ وضع الحسة )! . لكن انساع 
دى » عل صعيد العملية الإدراكية , إلى إرهاف عملية 
ار العقلية ٠‏ وإزكاء حدة الاستمتاع بها ٠ ١‏ فقد أثبنت البحوث 
0 


تطرح بصورة من الصور لخزا عقليا 
قد تكون من الأمور الضرورية للتعامل مع هذا اللغز :2959 ؛ 1 
اعد نعها أن كلا تتفت الهرة زوملا لدصر؟ 


الج ١‏ دار 
بطبيعة الظروف التغيرة 
حرمته المتغيرات الجديدة من القدرة على صياغة فكرة لما قدر نسبى من 
الثبات عن الواقع الذى يتعامل معه : ليس فقط سبب سرعة إيقا 
النغير العاتية » التى تعصف بكل الافكار الثابتة عن ألواقع وهى لا تزل 
فى لفائف الميلاد » ولكن كذلك بسبب استشراء التزعة الشكية ؛ 
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يحدث عادة بالنسبة لقضية ما إذا كان النص يعنى شيا مافى العام 
الخارجى . ويشير إليه 277 أم لا . خصوصا وأن من سمات 
قية : وفصم عسرى الأواصر 
الاقترانية ٠‏ والإجهاز عل التوقعات المألوفة » والإطاحة بالكلمات 
التى بجر بعضها بعضا ء بسبب العادات الاستعمالية . والاستنامة إلى 
دعة الكليشبهات أو الترابطات المكرورة . 

ووسط هذا امتاخ المفعم بالشكوك , وفقتدان اليقين » تصبح 
العلاقة الاستعارية بين النص والعالم هى العلاقة الرحيدة الممكنة . 
ولا تتحفق هذه العلاقة دلاليا كيا برهنت استقصاءات مدرسة براغ 
المهمة فى هذا المجال فى نطاق العام الدلالى المحدد لكل من طرفى هذه 
العلاقة الشائقة المعقدة » ولكن فى نطاق ما يدعوه سوكاروفيسكى عالم 
الدلالات الثانوية أو الإضافية » وهى المنطقة الدلالية النى تتخلق 
معنويا ( سيمانتيا ) من جدل طرفى الاستعارة . فإذا كانت « الاستعارة. 
ا لماك 


0 7 
بالفحرى ‏ فإن هاتين الصيغته: 
شىء بشكل أساسى ؛ لان طرف الاستعارة . الث 
يتراكبان إلى حد ما ء من حيث سبيله إلى المعنى الإضساقالجدية" 
لامن حيث ملاحهها الدلالية التى لا برتيط:بيضها عض عل 
الإطلاق كبا بز كد موكاروفيسكى . فليست"الاسكمترة ليها به“ 
ولا هى صورة تنبثن حية ومتوهجة أمام العين كما يدعو أرسطو ؛ لأن 
المعنى الاساسى للكلمة الملونة » وذلك امعنى الجديد الذى يدلف إلى 
السياق بفعل الاستعارة بؤثر على الوعى بدرجة واهنة » وقى بعض, 
الاحبان لا يؤثر فيه على الإطلاق . وهذا ما يؤدى إل 
النشوش بسبب المعنى الإضاف الجديد :77" . وربما كان التشوش هو 
السبب فى صعوبة تين حقيقة العلاقة بين طرفى بعض الاستعارات 
المركبة . والعلاقة الاستعارية ببين النص والعالم فى أدب الحساسية 
الجديدة من أكثر العلاقات الاستعارية تركيبا . وربما كان هذا كذلك 
هو السر ف' القول بأن الاستعارة تبتم بإشكاليات الهوبة ٠‏ على حين 
بينم التشبيه بقضايا التمائل والمشاهة . وشتان بين الاثثين ؛ ولمذا 
السبب فضل البلاغيون الاستعارة عل ٠‏ أو وضعرها فى مكانة 
أرفى منه . وربما كان السبب كذلك هو انتفاء علاقة التراتب الهرمية 
بين طرف الاستعارة . على عكس ما واجهناء فى الكنا. 


لا تستطيع وحدها فك شفرته ومن هنا كان لابد من أخذها جميعا فى 
الحسبان . 


( 14 ) الأساس الاستعارى للحساسية الجديدة : 


هذا الأساس الاستعارى لقواعد الإحالة هو الأساس الذى تنيض 
عليه كتابات الحساسية الجديدة . وهو كا رأينا أساس مغاير كلية 
لذلك الذى اعتمدت عليه أغلب الكتابات التى سادت فى واقع الأدب 
4 


0 0 
تلمس بعض ملامح 
اختلاف تلك الساسية عن" ا 
حدود التناقض ٠‏ ليطرح الحساسية الجديدة بوصفها حساسية 
كلية لسابقتها ء لا مكملة لها . فبدلا من فكرة المسح الأدى لفضايا 
الواقع الاجتماعى , التى دارت فى فلكها معظم كتابات الحساسية 
السابقة . تقدم الحساسية الجديدة فكرة العا المرازى ٠‏ الذى يتسم 
بقدر من المرافقة للعالم الواقعى وقدر من المفارقة له فى الآن نفسه , 
فالعالم الذى يقدمه النص الجديد ليس باى حال من الأحوال انعكاسا 
اللعالم الواقعى , ولكته إبداع لعالم جديد . قد بشابه العالم الواقعى فى 
أشياء : ولكنه يختلف عنه فى أشياء كثيرة . وبرغم هذه الاختلافات ٠‏ 
أو بالاحرى بسبيها . يستطيع هذا العام الموازى أن يرهف وعينا بالعالم 
الواقعى : ويعمق فهمنا له . بصورة أعمق من كل ما استطاعت 
الانعكاسات الفوتوغرافية التى قدمتها كتابات الحساسية السابقة أن 
تحققه . ذلك لان هذا العام الموازى ينسم بقدر كبير من الاستقلال 
والتكامل . لأنه طرح عن أفقه فكرة المعطى الكانتى كلية ؛ واستبدل 
بها فكرة لمنطيى الداخعل للعمل , كما طرح عنه ذكرة اعثماد العمل على 
قواعد العالم الحارجى , واستعاض عنبا بالذاكرة الداخلية له . وقد 
أدى هذا من ثم إلى استبدال المنطق الجدلى بالمنطق الصورى , ومن هنا 
انتهت مع تلك الكتابات الجديدة مسألة تناول التجربة من الخارج ء 
لأنها استطاعت تحقيق قدر عميق من اندغام الذات فى الموضوع بدلا 
من انفصاها السابق عنه . فقد أدركت هذه الحساسية ما أكتشفه لاكان 
من أن « الذاث نشاط وليست شيا . . . . وأن الذاث ونتها 
مل خلال تأملها لذاباء وأا عندما تتشقل ب 
خارجها . لا تكون ا أى كينونة سوى نشاطها بوصفها منشغلة بهذا 
المرضوع 01590 
وقد حققت ثلك الكتاباث هذا كله , لأنها تعتمد على مجصوعة 
جديدة من قواعد الإحالة التى تؤسس علاقة النص مع العالم عسل 
منطق الاستعارة المغاير كلية للمنطق الكنائى ٠‏ الذى انسطوت عليه 
الكتابات السابقة عليها . التى كانت بلا شك رد فعل عليها : بالقدر 
انفسه الذى كانت الحساسية الأولى رد فعل على النصرص القصصية 
التراثية السابقة عليها » والتى عمدتها جميعا النص العظيم ( ألف ليلة 
) . وقد كان هذ! النص بمثابة النص الاب ذى السطرة الجبارة 
ت نصوص الحساسية الأول بتمردها الأوديبى عليه ١‏ فقد 
كانت عماولتها لخلق مواضعات قصصية جديدة ذات علاقة وثيقة 
بالواقع الاجتماعى مرتوية من رغبة قوية فى طرح النص الجدييد فى 
مواجهة النص الخيالى . الذى كرسته ( ألف ليلة وليلة ) من خلال 
إقاتها لمملكة القص فى أرض الخيال العامرة بالخوارق والمعجزات . 
فقد كان العصر ولوعا به الموضوعية : والحياد» ششرفا 
؛ ومن هنا أنسم كشبر من نصوص تلك الحساسية 
الأولى » النى سمي جاوزا بالحساسية الواقعية » ( أقول تجاوزا لأنها 
انسمت بإبقاع الواقع فى أحابيل تصوراتها عنه , الثابدة والخاطكة 
غاليا ) » باستتصال كل شىء له علاقة بالخيال من عالمها » وبالحرص 
عل مراعاة الدقة الحرفية فى مطابقة الواقع ومضاهاة جزئيات العالم 
النصى به باستمرار . لكن ما بقى ببعضها من أطياف الخيال ومن بقايا 


0 0113 مع بلاط قا 


الاستعارات هو الذى أنقذها من الجفاف والشحوب . . وإن كانت 
0 
ميم دورها فى تلك النصوص . لكن 
اذ فى مضاهاة اراقع في بعض هذه الأعمال الأول » ٠‏ كلا من 
من الكتاب ب الذين أتركوا أن طيعة 


فى الاضطلاع بهذا الدور 
فى 0 
فى معظم البلدان العربية » جعل من العسير التميزيين 
نسجبل الكاتب الموضرعى . ونزيف الجهاز الإعلامى الذى 
لا يمكن , بحكم وظيفته نفسها » تنزيهه عن الغرض . كما أن التوحيد 
بين مؤسسة السلطة ٠‏ وتلك الأجههزة فى معظم البلدان العسربية . 
نالل تنم راع حدما كن عنام اوضع ل 


ار مالا ا تيه 
الأدبية السائدة لا يقل حدة عن رد فعل النص « الواقعى ٠‏ التقليدى 
على مراضعات النص الخيالى والترائى القدهم . وكيا كان رد الفعل 
الأول فرديا ومتنائرا فى بادىء الأمر » ثم ما ليث أن تبلورت ملاعه » 
وترسخت قواعده بعد ذلك , كان هذا هو الحال بالنسبة لكتاباتٍ 
لنى بدأت هى الأخرى ردود فعل فرديةنطِخت» 
: فى تبميشها ٠‏ وبخاصة فى بداياها الآوا عل بي 
بشر فارس ٠‏ وعادل كامل , وبدر الديب , وفتحى غائم ء لم بلك 
الشارون , وإدوار الخراط من بعدهم . حتى جاءتصرجلة: 
الستينيات بتثاقضاتها المعقدة التى دفمت عدوا من أبكوز كناب 
الحساسية الأولى ومن أرسخهم مكانة فى ساحتها آثذ/ك" "مل موسق" 
إدريس ٠‏ إلى إجراء تغييرات جذرية على استراتيجياته الصية ٠‏ كبا 
أشرث من قبل . حنى جاء هذا الجيل الجديد من الكتاب الذى عرف 
باسم جيل الستينيات ٠‏ الذى بدأ فى ممارسة الكتابة ف مناخ مغاير كلية 
يكن ليسمح له , لا بمنافسة 'علام فى تقديمها لصورة الواقع. 
الفوتوضرافية ٠»‏ رحن و الواقمية؛ بالمى القليدى + ولا بطرح 
الخيال كلية عن أفن عالمه الأدبى , كبا فعل كتاب الحساسية الآولى 4 
فجاءت كتاباتهم فى أغلبها مغايرة من حيث قواعد إحالتها للكتابات 
السابقة عليها : بالصورة النى أثرت مواضعاتها واستراتيجياتها عسل 
كتابات عدد غير قليل من الكتاب الذين رسخت أقدامهم فى أرض 
الحساسية الكنائية وأصبحوا من أعمدتها الرئيسية كتجيب محفوظ على 
سبيل المثال » وإن لم يستطع عد غير فليل من كتاب جيل الستينيات 
المجيدين أن يخلص عالمه كلية من بقايا للؤثرات الكنائية ٠‏ التى 
يتفاوت أثرها على كتاب هذا الجيل من كاتب إلى آخر . ويسبب مسالة 
نغليب مجموعة من العناصر على الأخخرى , ( والنى أشرت إليها فى 
القسم العاشر من هذه الدراسة ) . فإن عناصر هذه الحساسية الجديدة. 
نتفاوت من حيث درجة نقائها من كاتب إلى آخر . بل إن هناك عدا 
الجيل بنتمون إليه من حيث العمر وتوقيت الكتابة 


القواعد قحسب عل المجتمع الأوروس الذى لستفى منه فوكو 
ولكتا نتطيق كذلك عل مجتمعنا العرى , راجع ميشيل 
فركو: ( أركيولرجيا عرف ) : 


جمائيات الخساسيه والشعير اناق 
قحسب ء ولكتهم يتتمون من حيس الحساسية إلى الحساسية السابقة . 

فحينها نتحدث عن أى من المساسيتين ٠‏ فإننا نتكلم فى الواقع عن 
مجموعة من الممارسات التى تتشكل من خلال عدد من الممارسات 
الفردية ٠‏ التى تتفاوت بمدا وقربا من هذا الجوهر النظرى ؛ الذى 
ندعوه بالحاسية , والذى لا يتبلورفى كتابات كاتب بعيته ‏ مثله فى 
ذلك مثل الشخصية الاتتجد فى شخص واحد ء وإا 
تتشكل ملاحها من مجموعة الخصائص المشتركة بين الاغلبية الممثلة 
لها . ومن هنا فإننا إذا أردنا أن نرسم خريطة هذه الحساسية الجديدة 


سنجد أن هذه الخربطة تبدو على الشكل التالى : 


وبقدر تغاوت الكتاب من حيث 7 
دهم قا ذا ار ١‏ عد كلا 
تفع على اللسافة نفسها من مركز هذه الدائرة ؛ فعل حين يقترب 
20 أى من الجرهر المصفى لتلك الحساسية اللجديدة » 
يقترب بعضها الآخر من الدائرة الخارجية . أى من عالم الحساسية 
الأولى . وكبا كان الحال بالنسبة للحساسية الأولى . التى نفت معظم 
الكتاب الذين بشروا بالحساسية الجديدة إلى هامش الحركة الآدبية الى 
سيطرت عليها آلياث الحساسية الكنائية , فإن الحساسية اللجديدة تنحو 
عبميش أعمال الكتاب الذين لا يزالون يكتبون فى 
زتها حركة الحياة ٠‏ ومقتضيات التغيير ؛ ورئما 
يفسر ذلك سر شكوى معسظم هؤلاء الكتاب من انحسار اهثمام 
الكتاب والنقاد على السواء بأعمالهم . وإذا كنا قد اكتفينا هنا بإرساء 
الأساس الجمالى لتلك الحساسية ٠‏ فسوف تعود إلى دراسة ملايحها 
الجمالية » كا تجلت فى التطبيق ٠‏ فى دراسة قادمة .. 


من مركز هذه الدائرة . 
أعمال الكاتب الواحد 


عه عا ع موقا« مس اه وومامممطعة ع1 ,اموه اعقعلاة 
ممهلا ف بطانس5 مم50 ,لا يش .ك1 بعمسدهعما مه عرد 


.126 بم ,1972 متام سدم امد 
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( الثار) . باريس ٠‏ عدد يرنيو» حزيران 9948 
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(10) شهادة سعيد الكفراوى ٠‏ اللرجع السايق 
(11) شهادة حلمى سال » المرجع السايق . 
(1) شهادة عبد الحكيم قاسم » المرجع السابق 
(54) أورد هذا التعريف سعيد الكفراوى فى شهادئه . باللرجع السابن » وهو 
منفول بشىء من الاقتضاب والتصرف عن دراسة إدوار قراط مشاهد من 
ساحة القصة القصيرة فى السبعينيات 6 ٠‏ التى نشرث أولا فى ( فصول ). 
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(55) كينيث بيرك (مقيلة مضادة  )‏ 
باع ماعط 8) بلس سعاسقات وتصممع بعشر8 مسمممكا 
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|الحساسية الآدبية »ء علة. 


اقلال » دار لغلا 


(مج) 1 ف . سكرت . ( المصطلحات الأدية الراهنة ) 
(ك96 .جد ااقصعماا ‏ «ملمما) معدت 1 مجان عمدت م3 م 
(56) روج قاور( معجم الصطلحات التقدية الحديثة ) : 
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(40) لللمزهد من التفصيلات أنظرء المرجع السابق » صن *19.. 
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بمختلف جوانيهاً 
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رفها أه كلل1 106 توتسميط0 أن فد 106 ,لمطوعة لتساك 
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(49) المرجع السابق » ص 24 
(00) كينيث بيرك ؛ ( فلسفة الشكل الأدى ) : 

:2 إعامطع8) بوسمم؟ ومدمانا اه رطوميع لت مذ مس8 جمممم كل 
لم ,973ل ,تمه هنسائلت أه والجع انوا بتعاعومة عم 

(41) جيقرى ساموتز( علم الاجتماع الى رالنقد التطليقى ) : 
اماه ليه فد للشادة با للسسعة ااال 
.م .(1977 يقت »قدلا مسعتفها ,ممتوجاص هه !8) ,نموم عق 
3 


(01) ييير ماشرى ؛ ( نظرية الإنتاج الأدن ) 

10 لإمدسمدنا )»ممم م _رعمسامداا ممما 

53 .م ,(1978 بلس هحود ك عهفعاامة ,وملنوما) ,الال مم1 

5ه) المرجع السابق ء صن 39 . 
(4ه) راجع سلسلة المقالات الى نشرها بمى حقى عن يحصرفة لاشين اليل 
( سخرية الثلى ) , ف ( كوكب الشرق) ؛ قيرابر 1479 ٠‏ وجمعها بعد ذلك 
فى ( خطوات فى التقد ) ٠‏ صن 40 +5 , حيث لام لاثين على اقباس 
قصته ٠‏ اتفجار» عن تشيخوف ؛ كذلك مقالة معارية محمد نور » ؛ طاهر 
الاشين القصصى » . ( السياسة الاسبرعية ) : © يونيو 14٠‏ الثى ثناول 
فيها بجمرعة محمود طاهر لاشين الانة ‏ يحكى أن ) » ٠‏ ولامه فيه لآنه أعذ 
أفصوصتين أولاهما من نشيكوف ٠‏ والثانية من ميثرلتك ولم يذكر المصدر 
راجع ابيا للهم الذى نشرته جريفة ( السياسة الأسبوعية ) ٠‏ 18 يونييو 
٠ 4٠‏ بعنران ٠‏ الدعوة إلى خلل أدب قرمى ٠‏ الذى وقعه سنة من كناب 
هذه الأدة الشبان هم محمد أمين حسوئة ٠‏ وتحمد زكى عبد القادر وتحمد 
عزث مرسى ‏ ود الأسمر ه ومعفرية محمد نور . وزكرهاعيده , ركذالك 
المقالات الضانية النى مهدت له ونشرها موقعرء على أمتداد العام السايق على 
نشره قى الصحيفة نفسها ء واثثاقشات الخامية الى أثارها نشر هذا اليا فى 
الأعداد الثالية من السياسة الأسبوعية. 
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(١ه)‏ شهادة محمود الورادن , ( الثقاقة الجديدة )» العدد المشار إليه من قبل .. 

(07) شهادة إبراهيم أعصلان , المرجع السايق .. 

(4ه) شهادة سعيد الكقراوى ؛ المرجع السابق .. 

(وه) شهادة محمد سليمان . المرجع ال 

١3م‏ شهادة إبراهيم عيد لمجيد » المرجع السايق . 

(:1) شهادة حلمى سال ء المرجع السابق. 

(51) شهادة سمير الفيل ‏ المرجع السابق .. 

(50) رفقى بدوى , المرجع السابق . 

(54) شهادة حلم سام , مرجع السابق . 

(3) شهادة إبراهيم عبد المجيد ‏ المرجع السايق .. 

(30) شهادة حلمى سال المرجع السابق 

(59) شهادة عبد الحكيم قاسم , امرجم السايق . 

47 لوجع السابق 

(14) شهادة يوسف أبررية , الرجع السابق 

(9) شهادة سمير الفيل , امرجع السابق - 

(1/) شهادة يرسف أبررية » الرجع السابق. 

(71) راجع القسم الأول من كتاب دافيد لودج ( أشكال الكتابة الحديثة ). 
رما بيمطاانا! جلما 9 ساماد 0 ,عوقما لابو 
معطا ب#سسمانا معلهاة إه وماصورة مذ فس رسرعمعلة 

70 بم ,(1971 ,تععمط والواع نولا لدعم ابول ملع 

وهو الفصل الذى بقدم فبه مرضالمسيرة النظرية التقدية برصفها استقطاا 

بين نزعتين أساسيتين : نزعة و ماذا ه بقدم الدب ٠‏ يتركيزها على للحتي 

والرسالة ؛ ونزعة و كيف » ؛ بسعيها إلى استفصاء اليات الشك ال الآدنَ" 
وبيته . وراجع بخاصة ص 09, 

(75) المرجع السايق . ص +07 

(4) رومآن باكبسون ٠ ٠‏ بعدان من أبماد اللغة رطان من الامسطرابات. 
اللغرية : المسة » 
اه تعمزة م1 لحد مودسوهما أه مدمومة 10ب ململ مدوم 
مه وماماد! ممصمة مز "داعدهوم -. وعموط رتم0 علالتجهنا" 
بمماناما! مدل :11) ,#هسدجههما )ه بلمنمعسعفم؟ ,عالقا كأكملط 

لذن 


(/ا) مافيد لودج , مرجع اللشار إل سايقا ٠‏ ص 75 .. 
(0) مسد بن عبد الجبار الى . ( المواتف والمخاطبات ) ٠‏ حفيق آرشر 
آربرى ؛ المبثة المصرية العامة للكتاب , 1988 . ص 140 
048 راجع رولان بارت ٠‏ (مبادىء الإشارية) : 
4 لها علاعممة يننا اعامصماع بوعطمدة معام 
.63 .م ,(1967 يجمهلا امه النكا ,عنملا سعل) ,طانم منام0. 
(0/) نورثروب فراى ؛ ( تشريح النقد ) : 
بم امعو 7) ,كسمم مو ,مانام اه وومنعسة بعرم ومطممة 
.136 بم ( 1957 رتم8 لسع الملا ممتععمم" لإمدعل سما 
(4/) رويرث سكوئز» ( البائية فى الدب ) : 
ب#مامقدياما ها بعالا ما سعالصديمهة بتعامطة اماما 
.20.مر( 1974 ,كمعم" بوالسع اونا علهلا ممع جم مم3 ). 
40 المرجع السايق » الصفحة تفنها ٠‏ , 
(1م) دائيد لودج ؛ المرجع الشار إليه سابقا. ص 115 
(47) المرجع السابق , الصحفة نفسها 
(46) تبرئيس هركس ١‏ ( اللبائية والإشارية ) :. 
دما ) بعتملسمة قم «طلسمصة بساعمةة مم3 
72-4 بو( 0.1977 4 ومسطاعاة 
(86) رومان ياكبسون , الرجع الشارإليه سايقا » ص 75 
6ه فاقيد سابيرء استمارة )+ 
)و عونا لم3 7 مذ "م طمماء1! أه دممح ع1 جاجد5 قتوو2 
غأق) عامماعطة أن رومامرعطامة عط مه عرمسة + جمطمسعلة 
الف لون معنم رعسم 7) ,تععدت عط معاي ع ماجد5 فاجو 
.سج .وم ,(1977 ركقع27 هتمه« الإكممع7 نه 
(47) راجع أباعل الحسن بن رشيق القبرواتى ٠‏ ( العمدة ) , تحقين بى الدين 


عبد الحميدء ج١1‏ ء القاهرة , المكتبة التجارية الكبرى . ط8. 
007 

4) دائيد سابير: المرجع امشارإليه سابقا.ء ص 70 

اوله) اللرجع اسايق 99 

(44) رومان ياكبسون , المرجع الشار 

0ة) دائيد لودج ٠‏ ( أشكال الكتاية 
ص ثم 

(41) أفدت جزئيا فى عمل هذا الجدول بجدول مشابه لدائيد لودج ؛ ( أشكال 
الكتابة الحديثة ) : ص 41 وإن توسعت فيه , وأضفت إليه عددا كبيرأ. 
.من الملامح التى لم يوردها لودج فى جدوله .. 

(41) عبد القاهر الجرجان ؛ ( دلائل الاعجاز) . تحفين الشيخ محمد رشيد 
ارضا ء ييروث » دار امعرقة » 1987 صن 788 

(45) ابن رشي ؛ ( العمدة) » ج 1 ء ص 816 

(4) عيد القاهر الجرجان ء ( دلائل الإعجاز) ؛ صن 97 

(40) وضع أرسطر كل الصور المجازية تحت عشران واحد هر ه الاستعارة ٠٠‏ 
ولكته عندما فسمها إل انراع ثلاثة اندرج الترعان الاولان منها تحث لوا 
الكناية » أو بالاحرى اللجاز اسل . راجع كداب أرسطوطاليس ( فن 
الشعر ) ؛ تحفين وترجمة الدكتور محمد شكرى عياد , القاهرة , دار الكانب 
العري ٠‏ 1839 , ص 115 . ومن الجدير بالذكر فى هذا المجال أن ترجة. 
أن بشر منى بن بونس الفائى القدية التى حققها الدكترر شكرى عياد ف 
كتابه , ونشرها بمرازاة ترجته الحديئة . كانت تطلق علل هذه الصور المجازية 
اصطلاح ؛ الثأدبة » . وتشير إلى المملية الجازية نفسها باصطلاح 
+ الثأدى » ؛ وهذا ما يال عل وعى مبكر بأن هذه الصرر المجازية تنطوى 
عل عمليات قبل أى شىء آخر 


(45) كبنيث بيرك : ( قواعد الدوافع ). 
م 2 واي م اه ممسصدة بمليدة ممدمال 
(معافومم 


ص 218 
بشة ) ٠‏ مرجع المشار إلبه سابقا ء 


997 كلود ليقي # ستراوس ؛ ( الطوطمية ) : 

نوما ) سمطفع ١)‏ برم ملم كمنا ب«ممتصعاه] ,كعد 3 اما عسات 

96م( 1973 ,كمادمة متدهمعظ ,8مك 

(44) كبنيث بيرك ٠‏ ( قواعد الفرافع ) »ص 807 . 
(44) اللرجع السايق ‏ ص 005 . 
)٠٠١(‏ لأرجع الاين . ص 008 . 
)٠١‏ مرجع الساين , الصحفة نفسها . 
)3٠١(‏ دافيد لودج » ( أشكال الكابة الحديتة ) : ص 11١ - ٠١9‏ 
)3١7(‏ رولان ريارث ؛ « كتب فمل لايم » : 

536 ها "قمعلا اتشعمديسا بم بمفالا 50" ببمطامدة لممامق 
عط اسه ماعلا )0 جومعومما 156 جره مادم اتالدسسهموماق 
,منهده0 منمعونظ ى رمساعماة لممطعنة (كانة) بمساة )ه تععم ع8 
.135 بويز 1972 بكععم8 ادرب ولونا كمتاممة! حمطهل ,عم ستناد8 ). 

)3٠١4(‏ ويناظر هذا على صعيد الفن أوالحكم الجمالى عدم إمكانة القول بأن الفن 
الحديث مثلا أكثر تطورً من الفن البدائى ٠‏ أو أن لوحات بيكاسر أكثر 
تقدما من الاقنمة الفريقية ؛ لثهما إن يدل العمل فى نطاق الفن . حتي 
يعن هذا أنه بتطوى عبل نسق إشارى متكامل , وعل لغة أو شفرة خاصة 
قادرة على الإفضاء وق نقواعدها الخاصة . 

(ه١٠)‏ رولاث يارت » «كتب فعل لازم ٠.»‏ ص 950 

1١5‏ اللمزيد من التقصيلات راجع أميل بيتفينيست , ( مشكلات علم اللفة 

لذ 
له مموتشهطة مه ومماطم ب#سمع مم8 عاتمع 
(1956 ركاقد). 

(11) راجع تعقيب لوسيان جولدمان عل بحث تزفيشان تودوروف ؛ ٠‏ اللفة. 
والأمب ء فى ( اخلاف البيرى ) : 
لدت #السعيية م10 .وماسمات ,ممدسفادة وعمسا 

١147م‏ وعدم 


(308) دافيد سأيير» للرجع للشار إليه سايقاء ص 18+ 
04 
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صبرى حاقظ 


- 1١١ داثيد لودج ؛ المرجع امشارإليه سابقا » ص‎ )٠١4( 

(11) المرجع السليق » ص 111 

(111) اللرجع السايق » صن 198 .. 

(117) نش عادل كامل أقصوصت اللهمة ٠‏ رماد وضباب »فى مل ( القتطف ) ٠»‏ 
فى بناير 1485 ثم نشر روايته ( مليم الأكبر) القاهرة » مكتبة مصر ء. 
للك 

(11) س . سس . براور » ( دراسات نقدية مقارئة. 

00 ومادما) ب#لاسة سمال +«السسوصم0 ,مسد 5.5 
0م .1973 اممو 

(114) راجع إشارة محمد متدور ؛ إلى فردباتد حى سوسير عندما يقول ‏ إن مذهب 
عبد القاهر هر أصح وأحدث ما وصل إليه علم اللغة فى أوروبا لأبامتا. 
هله . وهومذهب العام السويسرى الثبث فردينائد دى سوسير الذى توق 
اسنة 1415 4 ؛ فى النقد المنهجى عند العرب ٠‏ القاهرة ٠‏ مكبة القاهرة ٠‏ 
١ 44‏ ص 575 . ويكرر مرة أخرى الإشارة إلى مفهوم سوسير عن أن 
اللغة نظام من العلاقات فى كتابه ( فى اميزان المهديد ) ٠‏ القاهرة . مكتبة 
نضة مصرء دارات .. ص 180 

رلا ع . جريلس (علم للعى لزي 
ا ا بمسسامة .41 
علدنا ممادمنا) معطت قمد لعمدطع 3 امتمدن .عدن ,لمشع ا 

193 ,مس8 ستمد 0/6 اسع 


(115) المرجع السابق ,ص 149 . 

(111) من أبرز الذبن برهنوا فى هذ! الصدد عل أن النص الآد ميش قواعده 
السيمائية الداخلية النى مكن لغة التص الأدى من إومنة فراعلا يفره 
الإشارية الخاصة , مابكل ريفايرفى كتابه : ( إشاريات لمر ]ور تفي 
النص ) 
ام بع رمد بمصنضة مه أصستويود سيد 

- 


للف > كتاب كريستين بروك ‏ روز ء ( نحو الاتهارة )7 
)١‏ , »طمها» ا )ه تمدسد 0 ذ .عدم - مامه 8 عواتعصق . 
.3.م ,(1965 ركامم8 لبتم علد 
(114) عبد القاهر الجرجاتى ‏ ( أسرار البلاغة ) , تمقيق محمد رشيد رفسا ٠‏ 
القاهرة , مكتبة القاهرة . 1497 »ص 115 
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(171) عيد القامر الجرجان . ( دلائل الاعجاز) , ص 500-778 . 
(115) راجع رومان باكبسوث ٠ ٠‏ بعدان من اللفة نمطان من الح 
اللشثر إليه سابقا؛ ص75 . 

(175) استبقن أولان , ( الأسلرب فى الروابة الفرنسية 
,عو ضعت) م1 فس من ما مالا ,مممصلنا ممامفاق 
.214 بع ,(1957 قعمم انوع انمتا مول ممست 
(174) دائيد لودج ٠‏ ( أشكال الكتابة الحديئة ) » ص 117 . 
(179) اللرجم السايق . ص 84 . 
(177) هاتزجورج جادامر ؛ ( التأويلات الفلسفية. 
ديا ا ل نا 
-»ماتله أن بوتدتعمندنا ,تعاعوهخ مما يه رعاعطاءء8) ,عومنا تحدم 
+25 بم ,(1976 ,1مم8 هلم 
(177) مابكل أبتر ه الاستعارة برصفها عملية تفامل ترليدى » :. 
د ب#مطرعما! ما "رجعهرك كد بمطوسماة" رتعاوة مم3 
,196 بتدم؟8 جعاى صمل م1 بحمسة) بملامموب! عد سوا 
ك5 
(114) للمزيد من التفصيلات راجع مايكل آبثر ه الاستمارة بوصفها عملية تفاعل 
اتوليدى » » مرجع السابق .. 
(174) عبد القاهر الجرجاتى . ( دلائل الإعجاز) ؛ ص 06 . 
(15) دائيد لودج . ( أشكال الكتابة الحديثة ) ٠‏ ص 898 .. 
(181) مايكل أبثر ‏ الرجع المشار إليه سابقا » ص 50 
(171) يرجين جردهارت ؛ ( الانجاء الشكى فى النفد المماصر ) ؛ 
ددم عتمم ها ددنالممجعا! عتاوعماة +1 مدء!! و0 معون8ع 
.ع ,(1984 بقع" اندع «ندنا مماعممة! ,مماعدماو!) ,سسعلاامت ‏ 
12 


(10) ف . و . جالان ؛ ( البنى التاريمية : مشرو. مد ومع نكا 
زوجم لممطعة بهد ما عمماطةة ,مملد6 :19 15 
91-2 بوم ,(1985 رصاع[ «ممدتع ,وقد ما). 
(1أ1) مقتعف جاك لاكان هذا مأغوذ من مقال : 
(1948) جم ,وماج مسعلاحد" ,"7 تمدتلةمتهعدما5 وأ تمطاللا" رؤسمع بعدع" 
3 
وكذلك من كتاب دائبد لودج امشار إليه سابقا ؛ صن 1 
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شىء ما طرأ على القص الروالق لدى كتابا التيحدلين ورا بدات ملامح هذا اتغيرتظهر مع بدابة المنينيات ؛ ولكن ملامح هذا 
القمى نحددت ويسطت ف النين لأظارة يدث هذا الغبرمن قبل فى لزاب لية »وريم كانت بدايت - فا أعلم - عل 
يد عَم" هذا الانجاه اخدبخ قلق الل ونعى يما جويس وفؤجينيا وولف 

وجا قبى إن عدرى هذا الج ديد قد ككل من الب : كا قبل هذا ذات يوم مع ظهور الشعر المديد عند على أنه عندها 
ببأصل الانجاه الخديد وتصبح له تََنهََاة .بيبح قول مبدأ العدرى فى نعل الظاهرة من فيل اغروب من البعمث عن 
عللها ونبايا : فضا السك عن كل ما اعتى الذكل اللقليدى لقص الرواق من متيمات : 

على أنا قبل أن نشرع ى يلات الى نوات أن لقص الروال ٠‏ نود أ إلى حقيقتن أزلينين 

الحقيقة الأولى , آنه ليس هناك جنس أدن أشد التصاقا بحياة من اتقص الرواى.. وبنطيق هذا القول على القص فى ججميخ مود 
ويكل أشكاله فالهمرله عالله الخاص به + إنه عير عن رؤية ثالية فى صبفة لغوية مثالب . والمسرح مكان محدرد يمتح على احياة 
من خلال حوار سريع متبادل : بعمق مغزاه من خلال أدوات ووسائل فنية خاصة بالممرح وى هذا الإطار بعيش الإنسان جزلية 
من الحياة بأبعادها الاججناعية والسياسية والفكربة. 

أا القع الول فهر اشياة العريضة الترحة ؛ الخياةكا نعيشها على مطح : وما فى وراء هذا الح من تفاعات مغسم يوج 
وما نقصد مهذه القارنة أن نفاضل بين الفنون الأ فننى عن القول أن لكل فن ججإلياته ووظيفته » وما أردنا إلا أن ركد وظيقة 
القص الى ؛ وأن نصل بذك إلى أن اقول بأن ص الحدالة الى رج على عمرد القص القايدى »إن جاز نا أن نستخدم 
هذا المطلح اللقدى القديم . قد اتفصل عن الخياة: قول لا نانس له من الصحة » كإ سرى فيا يعم 

أما الحقيقة الثانية : فهى أنه ربا لم ينشغل النقاد بكل لنجاهاتهم ومذاء التقدية بالأعال القصصية كا حدث فى هذه السنين 
الأخبرة + فيا كتب عن المسرح أو الشعر لا يقاس بالنسبة ا كتب عنم أعال القصصية ؛ قديها وحديئ! . وقد حاولت هذه 
الأبحاث أن تفيد من كل الملوم الانسائية ٠‏ ونع بذا الدراسات الأنؤويولرجية والاجتباعية وانفسية والفسفية . فضلا من 
الدراسات اللغوية الحدية :يداف الكشن عن إشكاليات هذا القص + ون كفاتهالخوة ثى أصبحت تستغل إلى أقعى حد ٠‏ 
على نو بشير- بادىء فى بده إلى ما يمكن أن يجتوى عليه هذا القص من ثرا 


ولبنا بمد ذفك ف تنمس أهم ارات ق اقفن عرو الحديث ٠.‏ حدث ظاهرً عل أن يدغل فى علاقأت عنبدة بع غره من الأنان 
وول أن تحصرها نيا لى 


والأحداث » وأن يكون ميزا فى حد انه » كأن يكون سيا لممبب + أو 
يكو بداية أظهور عقبة فى طريق البطل ؛ أو ل تحول فى الرواية 
وهذا ما درجنا على تسميته يبكة القص . وهذه البكة هى التى تشد 
لقارئ لأن بابع أحداث القصة + وأن بتحولك مع حركة القص بداقع 
1 
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نيلة رايم 


التحقق من حدوث ما توقع + حتى يتب من انختوى الكل للرولة إلى تمثل 
الغزى . وهذا الشكل عندما يكون الكاتب قادرا على التتلل فى 
أحداث الحباة وتفاعلاا ٠‏ وعل عاكاة هذا اراقع أو له . وعتدلة يقن 
القاص بقصته عل مقربة من الواقع ‏ بحيث تتوئد عند القارئ مباشرة 
لتبادل الإذراكي : تارة من داخل النص إلى خارجه » وتارة أخرى من 
خارج النص إلى داخله . ومعتى هذا أن الشكل الرواق لم يكن بتولد إلا 
انتيجة الصراع داخخل الذاث بين ما هركائن وما ينبفى أن يكون . وممتى هذا 
كذلك أنه يدف إل إعادة نشكيل الراقع وتنظيمه . ومها تكن درجة. 
تكثيف الواقع فى القص ٠‏ ومها نكن طريقة توجيه العلاقات فيه بين الإنسان. 
باه » وبينه وبين الآنعرء فإن الشخوص ترمم فيه على أنها مثلة 
للواقع . كيا أن الأحداث والأتمال تختار وتنظم على أساس عماكاتا ل 
بحدث فى الراقع ٠‏ وذلك يدف تقد هذا الواقع ٠‏ وإيراز ما مت 
السطح من عوامل غفية ٠‏ تعد المسثول الأول عا بظهر عل السطح من 
صراعاث وناقضات . وإلى هذا الخد كان الكاتب يرجه التص وف 
أبدبولوجيته , إذا اصطلحنا على أن نقهم الأيديولوجية فى الإطار الأدلى على 
أنما علاقة بالحياة حقيقية ووهمية فى الوقت نفسه ؛ ذللك بأن العمل الأدلى : 
وإن يكن مرتبطاً كل الارتباط بالحياة + لا بتكون إلا من خلال تشكيل 
متخيل وعلاقات متخيلة 

أما الأعال الروائية الحدبئة ٠‏ فهى ترفض هذا الشكل الذي 
يدف إل إعادة التوازن للحياة . ولابعنى هذا أنييظدّم الأمال رش 
الشكل التمثيل كلية ؛ فهى عل أى حال لا نستطيع |لذكا من هذا القع 
الذى تيع مث أصلاً ٠‏ ولكنها ٠‏ إذ ترتبط به عل نو أما.:“تتليم الفدرةاتمل. 
أن يكون اتعكاماً للحباة : فى الوفث الذي, تؤكد في إمكانآت النس 
بوصفه نناجاً الفكر ومولداً للفكر . م تتمسد إربج 10 تبدية ,الوة 
.بين الشكل والواقع . وعندئذ تبدو افوة - لأول وهل عميقة بين لص 
الروال والحياة ؛ بل إن المسافة قد تكون فى بعض الأحيان ‏ من الامساع 

يصعب على القارىه العادى اجنيازها 


وإذاكانت القيمة فى الأعمال الروائية التغليدية تعد مفهوماً مسبقاً بفاس 
عليه واقع الحيا: إن فى الأععال الروائية الحدبئة لا تبرز إلا من خلال 
مواجهة الذات للنجر ب ة الفريدة فى كل عمل ٠‏ الآثر الى بزكد عدم تكلتق 
الشكل القصمى انغليدى مع التجربة وهى فى سبيل يما عن القيمة 
بمنظور جدبد . ولكن حيث إن النص الروافى لابد أن يبحث لنفسه عن 
شكل . وإن هذا الشكل لابتكون إلا بعد معابنة 
فى هذه الحالة . بواجه إشكالية ثيل الواقع من ناحية ٠‏ وعدم الرغبة ف 
تله من ناحية أخرى . والوميلة لحل هذه الإشكالية هى استخدام الشكل 
التجريدى والخبال لمكا . وقد لا يصمد هذا التجريد والإغراق فى ا 
فى مواجهة الواقع - ولكته يصمد بوصفه بن 8 


ل يجوز فى هذه الحالة . أن تتحدث عن الحاكاة بأى معنى مز 


الكاتب لاه وى عبأ بل يد أن جل لمنى فى تشكيل الغرى 


وسواء كاتت هذه الانمئالات ممكنة لأتها 
أنها تندرج تحت غير الممكن نتيجة استغراقها فى 
الثيال + مها جميعً نيع من العلاقة لعفي بين الذات والوضوع + ومن ثم 
فهى قد تاعد على اكتشاف أحوال لم تفكر فيا قط . 


43 


1 


ومن الطيعى أ الرمان وللكان فى الس الرواق الحدالق 
بناء على هذا التحدى للشكل التقليدى للرواية 

أما لكان فلم يمد له استقلاليته وغيزه بأوصافه الن 

من التجربة الذائية التى سرعان 

ما تحمل معها فى لقا . حتى إذا ابت التجربة فم بعد له امنظور المستقل 
اتحدد . وقضلا عن هذا فإن المكان الذى كان فسيحاً رحبا فى القص الروائى 
لمجال التقببى » 
إنه جثل الجا النغمى بعينه . ويإمكنا أن تقول بتميرآخر ه إن الذات القاصة 
حملت ممها اللكان فى عزلتها فى يمافا الفكرى والنفسى 

فالذات القاصة فى ٠‏ الزمن الآخره ‏ على سبيل المخال ‏ تدور فى حركة. 
دائرية بين الصحراء حيث الآثَار القرعونية والإسكندربة وفندق ميناهاوس 
الإسلامية . وفى بؤرة هذه الدائرة ثقف الذات وقد 
لأ شاعنا ل الأكقث عا يدؤدايا من كر 
عن وقع الظلم علا ثم 
اسسلمت هذه الذات التحكى قصليما معا لى صمردهما وهبوطها : 
وشموخها وقهرها 

٠لا‏ يفارقتى حلم الحوارى المسدودة . دائاً أعود إليها وأنا تائم . أمشى 
بين الحبطان النى تردحم وراءها حياة الئاس الغتشدة الخاصة التظلية ؛ 
ننضح بروائح الطبيخ ريقايا التوم وماء الضيل ولفقرات الولادة واموت 
الشباييك القديمة مفتوحة المصاريع عل الأثاث المهدم العنيد السخن , 
والأبدى تشوّر والأطفال كثبرون يحرون بصمت , كل شيء هنا دور درن 
أدلى صوت , النباء ينشرن الفسيل المطهر من أدران الأجسام المدنة 
ألغليظة والناعمة والواهنة والناحلة واللية .. الأجساد النى تتراحم حول 
وليكتى لا أراها .. أحس ضنطها واتفراجها : أعرث أثها حولى ولا أراها : 
.وأا أسير عل الثزاب أحاذر من برك اماء الآسن العطن عل جان اير 
واللاط الأصغر يتقث 
اللون . العام عتتتق الأنفاس . 
الميطان : تتجمع وتلث أمامى ؛ كلا اقتريث من فتحة يتخايل ورامها ثور 
حاد بعيد فى البباح الذى يدو أثى لن أصل إليه أبدا مها مشيث . أقزب 
خطرة عارفة ولكن يخامرها رجاء غير معثرف به . أقترب وقلى بدق ٠‏ لير 
بعيد حا هناك أراه ٠‏ أعرف أنه هناك . وفجأة أكاد أصطدم بالخائط. 
الذى يلثم جرحه أمام عينى ورأسى بكاد برتطم به . الصمت المسدود لدف 
نف ويدور فى لا ينتهى إلا بالبر الجارح : حد السكين يقطعه ,10 


وقال ها إن شيثا غريا بحدث له » وإن العلاقات بين لداعل والقارج 
٠ 0-5‏ إن عتما بعد لل اإسكتدرية يفيس عله الث ؛ ويوقن فجأة أله 
ذه ا 55 
الجميز ويسلم عل تيوية » وتجد تفسه فى شوارع الغورية 
إل يبلي 
كلها ء على ابه . وميم بالخروج إليا : كأنئما هى 
0 : بيننا . قال إنه فى قلب هذه 
ولكه فى داخلها مها كا 


إن أفتح باب هذا الييت ٠‏ كأن هذا الييت قد تبسن + وأصبحت حدوده 


فى نفسها جدود جسمى 990 
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ركسا تخي بناء للكان فى قصص الحدائة : تقيركذلك بناء الرمن . ضواء 
تحرك الزمن القصعى ٠‏ قبا ألفنا من قص روائى ٠‏ حرك 
إلى الحاضر إلى المستقبل + أو حركة ارتدا: 
حركة متظلبة غير ستظمة + قهرفى البابة يحمت الناء المطلوب من الزمن 
حيث إنه بفتح القص على الخياة .ثم بعرد فينلق داخل القصمة + 
العلاقة بين بناء القص وبناء التجربة من ناحية + وبين العام الخارجى المقتوح 
وعالم القص المغلق من تاحية أخعرى . والزمن القصصى عل هذا التحو . بعد 
العنصر الأماسى فى ريط الأفعال واحتمالاتها بالحياة على المستويين الكو 
والوجودى مع 
ونضلاً عن هذا فإن للفعل احثالات تنشأ من امتداد القعل بين ماكان 
وما سيكون . وعندما يحكى الكاتب عن تمل 
اغدف الاجتّاعى فحسب هذا القعل بل لخدف التاريى ؟ 
3 ار ار تربطظ الشخصية بلاضى من أجل اللمتقبل وق هذا 
التحفق لوظيفة بناء الزمن فى الفص التقليدى* . على أن مثل هذا 
7 الزمنى لا يصلح مع الشكل التجريدى والمترق فى الصنعة الخيالية 
ولابد أن يكرن للزمن عندئذ تشكبل آنعر ووظيفة أخرى . فحيث إن لقص 
الرواق لابهدف : كبا ذكرنا إلى سرد حكاية منطقية ترتبط فيا الأسياب 
بالمبيات ٠‏ بل بهدف إل تمقيق رحلة كشفية لعالم الذات ٠,‏ حيث يتلل 
النزانسسدئتالى بالتجريى : فإن الروائى يعتمد ٠‏ فى هذه الحالة » عل «اللغٍ 
المكفة النى تشع دلالاتا من خلال حشد من الإشراقات الدايطلة + وخ 
متائرة من الله اللقاطعة المؤقتة . وبذا يكن منعلق الزثل مايرا لمق 
الزمن فى القص التقليدى + فإذا كنا قد ألفنا الصلة الويقة إين بذاية لقص 
الوا وباته ٠‏ فين البدابة والببة فى قص الحدالة يدم تعب آلايي 
وهذا التعليق بدعمه تعليق آخر طوال السرد ٠‏ إذ كت ميهد ملقم عدم 
التوقعة . ولكن الهدف يتحفق عل غر حر عنما بأ[ لقص" 
القارىء داعل حركته الذهنية بدلا من أن بأسره داخيل أحشاء التطور الزمنى 
للأحداث 


اليس من صنعه 


فى اليوم لايع كان برتعش حين صحا من النوم . كانت شفته خشنة 
ول حال أن بمسحها بلدائه لم ستطع أن يرجه من فه . ني بجدعه 
وارتكن إلى العمود . مد يده وأسلك قرية اماه فشرب كل ما يق با . قال : 
البكن ! .. ويا يسند ظهره إلى العمود . تطلع بعينبه امتعبتين إنى املك 
الذى جاء .. تطلع إلى التقوش , إلى الريشة النتصبة ؛ إلى العن امفتحة. 
إل الصفر لان إل اأمة ولقان استرجع كال السطور القى استطاع 
أن بقرأها وسط البارات الكثبرة النى لم يفهمها أسقط الجمل الاقصة 
والكلات المنفرقة الثى تجمعث لديه حاول أن يصتع نساً مسقيناً .. بدأ 
.بالسطر الأول فى الثبر الأول : أن الألك جثت ولا افر 
الدين اجتمعوا حول 00 59 


كنت أنث إلهى رأنا صفيك ؛ أ النورنا صدى ال أأقلى فى ذا 
فأرالك 0 بعيدا عن الآحاد جدث لتكون واحداً . 
تتعرقق : أدوث 


وقت ويق الأبد . الآن 
بنك + فأنت تعرفتى . أتطلع إلى قرصاك اللامع 
رف كشوي ٠‏ قش عل الصخر مرى ا 
كان جوقه مريضاً ٠‏ لكته مش بعينه عل 
اللا ا م ونه توفت امع ار لوق لبر الأخير وقرا : ول 
وجدث كل فرححة تلد تايا وجدث فى فرحتك أنت للشهى 

املاط الآرء كان يستتد إل 


وجد فيد صموية ق أن يمتى سح 


الأعمدة . وكا وصل إلى هناك . ولا استطاع أن 
نى جلت - صرخ فريد بككل القوة الثى بقيث فى داخخله : 
الكذاب ! وتردد داخل العبد الصدى : الكذذذاب ب ب٠‏ 
محورية فى قصة ‏ أنا املك جثث ه ثبياء طاهر . وسوف لعود 
مرة أخرى عندما تتحدث عن قضية الشكل فى قص الحدالة . ويك 
أن نبين كيف انقطمت حركة الزمن النسابة فجأة فى نباية النص حتى 
اتغضى بالقارىء إل حالة الصدمة عندما يقاجأ بأن قراءة النص المبررغليق 
التى وصلت إلى أسمى عباراث النصوف + تنقلب فجأة إلى قرا 
تحب القراءة الأولى . بل تلغيها كلية 


الآن 


اءة أخري 


انقد يثر التسلسل اتزمئى قجأة دود 


يبل فى وسع الفارىه. 
اسوى أت يسترجع كل أحداث القصة . بل أن بممن النظر فى لفثها بعيث 
الا تفرنه كلمة من كلاتها . لعله يستطيع أن بمتد بهذا الترقف المفاجىء الذي 
أحدلته اللفارقة بين لغة العشن الصوق المئساب . وتلك الإشراقة الداخلية 
من ناحية . رلغة الإنكار الحاد المفاجىء الى تلى ذلك مباشرة ؛ من ناحية 
أعرى 0 


ومقدار ما تغير بناه الزمان والمكان ووظيفتيها فى قص الحدالة ٠.‏ تغهر 
مفهوم البطل ووظيفته . لقد اتسحب عليه كذلك عدم الرغية فى تمديده 
!تصائص شأنه فى ذلك أن الزمان والمكان . وأصبح البطل, 
اشخصية عامة : أو الإنسان الصورة ؛ أو الإنسان الشبح ٠‏ الإنسان الذى 
بحاول توحيد ذاته اللشتة فى أكثر من أنه وكأنها جباعة تتصارع معاء أو 
كأنا كان تصطدم فيه الأحداث والقرى القهربة . والشخصية القصصية ٠‏ 

“لم يمد ها الحضور الكامل من خلال تيز صونها بين الأصوات : أو 
بن خلال تكها فى جميع الأسوات عنما جمعها حول وجهة قر 
معددة . بل إن الشخصية أصبحث محصورة فى اللغة ؛ وهى ثقف متوارية 
وراء الكلام الذى بوحى بأن هناك من يفول ومن يشهد ٠‏ ويعلق بلغة نكسم 
بعدم اللبات وعدم التحديد ٠‏ ولم بين بعد ذلك سوى أن نبحث عا ف 
الكلام المند وللتقاطع : وق كل ما بقدمه إلنص القصمى من أساليب 
المراوغة اللغوبة 
كان من تحصيل الحاصل أن تقول إن عصرنا لم يعد عصر تصوير 
البة و الأن ذلك يمد من قيل الوهم احيث إن مشكلات 
٠.‏ على اللسنوى اغغل والعالى . أصبحث أشق من أن يستطيع بطل 
واحد أن يتصر علييا : حتى ولو كان بطلا قصسيا وإذا كان الأمر 
كذالك ١‏ 4 يبن للقص الروائى سوى أن بصور البطل اللأسارى الثير للشفقة ١‏ 
إنا لأله وى عل القاومة . أو لأنه سيىء الحظ . إذ قدر له أن 
يعيش عصر النتاقضات فى قمته : حيث يصعب البحث عن العلل 
والأنباب 

ول بين أمام البطل بعد ذلك سرى أن بواجه الأمور الصماب بحس 
ساعر: وأن يدير ظهره ها وهو يضحك من انفسه فى تقس 


قوق وقال للحاجة : حاضر .. من هين 0 ل اط الاج 
للحاج سلامة العودة ٠‏ وتفذ ما رت به الحاجة فور 


٠.‏ واختفت الرسوم 
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نيل إبراهيم 


والخطوط القديمة نبائياً ٠‏ وصار الخائط شديد 
انعكس عليه شعاع شمس الأصيل . مما أجير حننى أن بغلق جفنيه وبفتحها 
بشكل مستمر . وعركة صربعة كتب حتق قوق بوابة لديل يقط كوق 
جميل ويا داخخل هذه الدار صلى على التي اغتار» أطل لعن الفنا: 
الخبيرة حرف الراء جميلاً كبقية الحروف الجميلة . ورسم حنى جملا ووضع 
فرقه هودجاً غطاه بثباب متعددة زاهية الألوان + ونذكر ما يفال عن الجمل 
الصبور : ذلك الذى لا بنسى الإساءة ويقدر حتى بصاحيهومن يقدم له 
الطعام وللاء . بسرعة رسم حننى خزاماً وكمم قم الجمل غ ورسم حيلا تدذل 
من القزام . وقال لنفسه : هذا الجمل هو عين الجمل الذنى رت فى 
انث . ولكه امتمر برسم الرجل الذى مد يده وأسك بالجمل . والذى 
١‏ احى الضآلة ٠.‏ وظل لتق حاترا يفكر + « أبرسم 
الرجل م صق اثلاث مرات أم بضع فى بده بدل العصا ميف 
قاطماً ؟! ٠,‏ 5 


وجابر بريد أن يتروج فاطمة ابنة عمه . وذكن العم يريد جملاً مهرً 
القاطمة . لجلب به السباخ المسروق . وم يكن جابر يلك الجمل » 
ولا يستطيع أن بماك و بعد فى ومع جابر سوى أن بعيش مقن الرفية ق 
اغجال الثرانستدتتال الذى كثهاً ما كات ييرى منه مصطدما بالواقع مس 
5 

؛ وأفاق جابر من هنوساته على ما مل زييلين من الحقائو"* التدك ل 
لا ينفذ فى تربنه سهم .. والوره منقوش عل التدبين يب والنتإين لطاب" 
واحد وحجرتين .. والسجن رطب ومعنم ٠‏ والعسكر والترأه والعسأبة 
مسلحون : وحركة الدجاج باللبل تفل . والجسم مشنأقلاتصَاف حتام + 
والسرير يكون من الحديه ولا يكوا من الخعب »و إلاافرضتم الفرضة 
وشبخ العدبرة على حن ٠‏ فر أبن يعمل جار تل كك لدوة وك لاف إن 
م يعمل . والمم عبد الرسول فى حاجة إلى جمل يحلب به السباخ المسروق 
من المعبد ؛ والبنت فاطمة أجمل بنث فى ديا اللاسى ٠‏ واكثل يقول : العين 
بصيرة والبد قصيرة . وما من ثمة أمل فى المصول عبل سبلك الضيع .. كي أن 
العودة لبيوت العشيرة مستحيلة ؛ فالذثاب الجائعة تترصد هناك عند 
المسالك . وح نطل عيوث التبار سبيتدى جابر إى حلل .. أما النوم هنا 
حيث يطول لان اناه وبقصر. فستحيل مستحيل مستحيل .. وحتى بطل 
الهار للبصر بألف عين.. ميجمل مضارب الفجر غايته ٠‏ ويسلم زنده 
اللغجرية العجوز القاعدة أمام الخيمة ٠‏ تحت النخلتين لننقش 
مدربنين على الجلد بالإيرة قلبا بداخله جمل واقف له وجه إنسى و80 


وبسبب هذا الحس الساخر : ولأن الأساة مع السسخرية أروع من للأساة 
امع البكاء . فإن سقوط انيطل يقابك : مع القارقة : صعوده 
وعثوره على وجوده ولو بعلرة 
السمو فى سعخرية والسوط الباعث على الشفقة ٠‏ ثند وسيلة قنية » غسمن 
وسائل أخرى فى قص الحداثة لنكشف عن القبم المعكوسة فى عالنا المزيف 

وقد يبدو الخطر فى هذا الاتجاه فى تصوير الشخصيات ٠‏ فى أنه قد يزدى 
إلى الثائل بيئها فى الأعال ائزوائية التلقة . ولكن هذا التائل : فى 
الحفيقة + لايس إلا إطارها العام : نم تعود الشخصية تتحدد فى كل عمل 
نصصى من خلال انال الذى يعنى به هذا .العمل ؛ 


اده مسرن لد اذى عير يود عند كايا عن كر 
ومها يكن من أمر : قإن الشخصية فى قص الحداثة أصبحث جزها من 
ندسة النص اللفوى + فهى لاتتحدد إل بائلفة ومن خلال حركة الكلام 
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عل أننا تساءل بعد ذلك : ما الدوافع الملحة التى دفمت كناب قصل 
الحداثة بشكل عام إلى الخروج على نظام القص التقليدى ؟ وما الشكل الذى 
يقترحونه إذن ؟ 

ولبدا بالسؤال الأول 

م مر عصرمن العصور أحس فيه الإنسان بآليته إزاء نظام الحياة الت 
بعبشهات| يحدث البوم ؛ فلقد أصبحت الحياة مجموعة من النظم النى تخضع 
كنية للمتبجبة العلمية ٠‏ بعيث ببدر كل نظام وكأنه مستقل بنفسه ومكتف 
بداته . حدث هذا فى الدول الصناعية الكبرى , كا يحدث فى الددول 
الصغرى التى تلهث وراء حاكاة الدرل الكبرى فى تمقيق هذه النظم . إلا 

, التحقق الآ لنظم الحياة تحققا كاملا أوشيه 
1 ناقصا فى الدول الأخرى النى يصعب 
علبا اللحاق بركب التطور الآني السريع للنظم : إذ ييتعد عنبا كلا اقثريت 
مته ٠‏ فإن الحياة بهذه النظم أصبحت تدير ظهرها للإتسان ومشكلانه 
الأنطولوجية + إذ إنا لم تعد ترى نفسيراً للأشياء إلا من خلال منجزاث 
التقتبة العلمية . عل نحو أدى بدون شك إلى تفلص دور الإنسان فى 
صنع الحياة . وعل الرم من ذلك : فإن الإسان الذى لم بسع ى أى وقت 
مضى إلى تحديد علاقته المعرفية بالأشياء على تمر واضصح وصريح وعميق + 
بقعل اليوم ٠‏ أدرا زى الحياة بقع وراء غموم تلك التحديات 
العلمية ٠‏ وأن تلك الظواهر المادبة الى أسفرت عن نظم الحباة الآلية ٠‏ لم 
تعد تمده بما يمكنه من الإمسالك يمتزى محدد للحياة وأحدالما الكبيرة 9 , 

هذا الشعور بالإحباط الذى أصبح سمة الحاضر غيل المنوى العام 
إيتضاعف الإحساس به فى البلاد التخلفة الثى تتزايد مشكلاتها يوماً بعد 
بم : نتبجة لوقوعها فى مهب العواصف العائنة الثى تأنها من الشرق أو من 
الغزب 


وسوادكان هذا الإحداس علا أم الي ٠‏ فإن اإنسانية جمماء على بعد 
الشققبين جاعائها » لم تجتمع على شىء اقدر ما اجتمعت اليوم عل أن 
الإنسان والطييمة هما اللذان بضحى بيبا فى الثباية » نتيججة للتقدم الملمى 
والتكتولوجى بدون حدود ٠‏ وما ترنب عليبيا من مشكلات ٠‏ مها كن 
الفائدة الثى نعود على الإنسان من محصلاث هذا التقدم 


ربا أشيت هذه الحالة ما حدث إبان الثورة الصناعية فى القرن الثامن 
عش رف أوروبا : تلك الثورة الثى دفعت الإنسان لأن يتأمل حباته فى شىه 

من البأس والقلق ٠‏ ثم انكف على نفسه ولاذ بالطبيعة » فكان الائجاء 
الروماتسى ف التعبير الأدلى وغير الأدبى ولكن ؛ بقدر ما تقزب الظاهرتان 
إحداهها من الأخرى » فإنه| تينعدان ؛ فها مع تنشآن . مع غيهما من 
الظواهر : عن تلك العلاقة القديمة بين الإنسان والكرن : والإنسان والحياة 
وهى علاقة تقوم فى أخص خصائصها عل النشاط المعرف بين الذاث المدركة 
والموضوع المدرك » فى سبيل الوصول إلى حقائق الأشياء . ويظل الحوار 
مسشمرا بين الذات والموضوع : إلى أن نهتدى الذات إلى ابتداع الشكل 
التمثبل الذى ينظم هذه العلاقة ويضعها لى صيغة محددة + سراء كان هذا 
الشكل التمثيل لغويا أم غير لغوى 

ولكن الظاهرتين تختفان بعد ذلك اعحلاقاً ينا ؛ فل حين أعلن 
الإنسان عن سليته إزاء الثورة الصناعية بيروبه من الواقع واحئائه بالطيعة. 
وامتتراقه فيه ٠‏ يرفض الإنسان المعاصر هذا الهروب + ويصر عل أن يعيش 
حقائق الأشياء 


يصرء من خلال صنعة القص الذى من بصدوه ‏ 


0 2013-طع بلاط قا 


يكون انقارىء شريكاً كاملاً فى إدراك هذه الحقائق . ولأن الكاتب 
بالروماتيكية ٠‏ فهر قد يعلن رفضه لها ق ناه كتباته 


وقال : إن الؤثمر كان عظيماً . وكل شىء . وإن دراسة ١‏ 
شك جزء من نسيج الثقافة الى - مهاكان ذلك يدو هامثيا . ولكنه يريد 
أدعت عيته . ودعنا مكل الدعاوى والكلات الضخمة والرانة + بل 


ابلا 


5 ما الى تمه دص أن يساطة أن أذهب إلى أصول عا, 
الأشياء . ولاتقل لى إن ذلك أبضاً أبديونوجيا . المهم أربد أن أعرف 
احقبقة :ما دور انق اللصرى الآن؟ ما صلة هذا الؤثر أو اه بلاس ؟ 
لا أربد أن أقول الشعب ٠‏ أو الطبقة العاملة .. إلى آخيره ٠‏ حتى لا أسقط 
فى شرك الصيغ والقوالب ٠‏ أعنى الناس . الناس المتحددين التعينين : 
وليس الناس كمفهرم وتجريد وقيمة جبرية فى معادلة نظرية . الناس الآ + 
مع ست عاسم لاسكا اكيم 2 
لنا دور يناس 9901659 

يس لاله ماكز سية دوزي دص بل لفاك 
يفرفها من معناها وهدنها . ولا بنى هذا أن بحل غيرها عله > تهذاكانة 
بحدث فى النص التقليدى ؛ أما اليوم فإن القصامى نولا النوتيجي إلى نظام 
فى إطار الشكل ؛ فالشكل على أى حال نظام بصرك" الاين 4 
.ولكن هذا النظام الشكل يعود فبعمق القوضى عندما يسلب الواقع شرعيته ٠‏ 
وعندما يلب الذاث قدرتها عل افير . ولكثه ل يفمل هذا إلا بعد أن 
يكرن قد جمع أشتات الحياة ومتاقضائه! فى حزم من الرموز والأشكال 
التمثلية والدلالاث : وبمد أن يمعل الحفائق يقرع بعضها بعضها الآخر ء 
أملا فى خلق عالم جديد وإنسان جدبد 


0 

ويمكننا الآن أن تاءل : في تتمثل المشكلة فى قعص الحداثة ؟ ولاذا 
تحول القص إل نص أولاً وأعماً؟ 

وتمثل المشكلة فى أن عام الواقع لبس وحده الذى أصبح غرياً عن 
الإإسان : بل إن الذاث نفسها أصبحت مشكلة بالتسية الفائما 
مثقلة با فيها ء وحرقة : تثير فى كيافى كله لذة 
موجعة ١‏ وتوقا للحظة التبول . فيضت ف 
لبها : بل شدفى ذلك الآخر فى اللرآة فتوففت 
ورحث أنفرسه بغيظ على مهل . وثبت إلى رأسى القكرة : على معيد دلفى 
باليوئان القديمة ٠‏ نقشت كاللافقة عبارة آمرة من كنمتين + قالها سقراط 
لأحد تلابيذه ٠,‏ » اعرف تفسلك + . قث : انفد أبره . رحت أيمرف عل 
ذلكالآخرالواقض بمقابلى فى للرآة . بدا لى جامداً وبارداً ولا يدير فى أ 
رغبة لمعرفته + فا الذى يمكن أن أعرفه من هده الكتقة + الصورة المهمة التى 
تحمل أنفاً وفا ‏ وعيدين وشفتين . وتمتد على جانى رأسها كفان صخيرتان + 
ويختلط الأبيض والكستنى الغامق فى شعرها المهوش + وتتدل من كتفييا 


أعسست اق 


قص الحداثة 


ذراعان ٠‏ ومن حوضها ماقان - بملكها أيضاً القرد فى الغابة والدمئاس فى 
الققص والغوريلا فى جبلاية الفرود ؟ قلت لتقسى : ذلك هو الآخر . 
عرق كا 
يذهب لتبول كمخلوق مهذب .اق مكان لاتراه فيه 

٠‏ وتساءلت فى حيرة : وما الذى آثار ذنك الفيلسوف العاقل الحكيم 
التزن حتى خخرج عن طوره وأمر تلميذه بهذه الكلمة العاثة لبتعرف على ذلك 
الآعر لعج والفج ولكبر للزراية والفحك ؟ ذكرت أن كاهنة المعبد فد 
جعلت من أمره ( الذى يدول أنكان عاب فيه حين قال . وأنه دم عليه 
حين تقرر موته بالسم + والذى لا شك فى أن ذلك الآخر هو الذى مذ بده 
بكأس اقسم ‏ وقيض عليه بإصبعه وجرعه ل 1 
وراءه : وقبعت فى دائخل امعبد مثل بوذا فى جلسته الشهيرة . غثالاً لذلك 
الآخر »تق بج ء وطق لدي صل شرفه : وتكرس له بجده وسلطاله + 
نضرب أ بأ بلغبب . وتكشف الستار عن مافى ذلك 
الآخر وعخيوثه اللذين يضريان 5 ا وبمداً وبلا تباية ,139 , 

وليس التعبير عن انقام الذاث سمل نفسها بالأمر الجديد ١‏ فن قديم 
جهر شاعرنا التنى بإحساسه الربر بانقسام ذائه عندما قال : 


#رتدى يجامة ‏ وغادر كنوه سربرا بام عليه ٠‏ وسوف 


) لافقة وأضحركة تستزت 


إذا ما الكأس أرعشت اليدين ‏ صحوث ظلم تمل بينى وي 

ولكن الشكلة فى قص الحدائة هى أن الذاث عندما رفضث الراقع + 
وم تعد تمد البديل اللمكن التحقن ؛ أصبحت تعالى من اهتراز الذاث 
رقد اتمكس هذا على تمر قرى فى عترى القص وشكله ؛ فا أن تمك 
الذات بالوضرع حت تزحزحه إل الزانسندتالى بعيداً عن تجرية الواقع 
وبهذا نظل علاقة الذات بالموضوع فى حالة اهتزاز دائم ٠‏ تتبججة للفجوة 
الكبرُة) بين التزانستدتالى والتجريى 

افإذا تساءنا عن السيب اللدى يممل الكاتب يسعى إل زحزحة نفس 
بعبدً عن القع , وأن بل أو يلغى كل تأكيد يلوح له ٠‏ فإن الجواب عن 
.ذلك هر أن الوعى كلا حارل أن بصل إل فهم للحياة ٠‏ أتضع له أنه قد 
افد ما يقوه إذا قبل ه ومعنى هذا أن مصدق الرعى أصبح مرادفاً لعدم 
القدرة على الإساله بالواقع كله » فضلاً عن تفيره ٠‏ وبذا بتأرجح 
الكانب بين الحدود واللا محدود ٠‏ حبث نيدو المسافاث بين الكللاث فيا لم 

بقل ول يفعل 

« ثم قالت له » دون اتسام + وما زالت عيناها تفسحكان : أنث أب 
تصبح التتين فى حيائى . فلا أوشك أن يرناع ٠‏ وأوشك صححكها ٠‏ من 
أنياعه ‏ أن يفيض ؛ مارعث تحكى له قصة : تعرف ؛ فى حيائل أشكال 
شبانيا 


رف الإوسث 


الأزرق المصقول + 0 
القلب ٠‏ وكأننى رجعث 
علفلة » ألمب لعب الأطفال الذى لا مثيل لرصائته واستتراق ثشوئه . بعض 
اللحظات ممك من هذه التانين. والخفض صونبا إلى شجن منضبط 


٠‏ ولكن حياق كلها هى اللبة : وأنا ل ألصين ‏ خسارة ألا أملك مك 
. فى الأول ١‏ إمكالية هذه 
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نبيلة إبراههم 


بسترجع هذه الوحدة ويتأملها . وثرتب على هذا كذلك + أن اثير والحقيقة 
والجال + لم تعد عناصر توظف بهدف إثيات كال الحياة أو نقصها : بل 
انفصلت هذه العناصر عن مفهومها الأخلاق أو الكو . وأصبحت هى قا 
حد ذائها يحالاً للتجرية 

وكيا قفد الإئسان الإحساس بوحدة الخحياة 
مع حضارته ٠‏ فالحضارة لا تكون إلا إذا كانت حركة 
وللوضرع ٠‏ ففلحضارة وجهان : وجه ذاق : وآخر موضوعى- وإذا كان 
الجانب الوقسوعى لم بوجد إلامن أجل تحفيق الجائب القلق , 
الذاق . من ناحية أخرى : لا تتضح عوبته إلا إذا امتوعب هذا الجانب 
اموضوعى وهضمه . وأضاف إليه من عتده . علل نحو يساعد على الاستمرار 
والشمو الحضارى . فإذا لم ثم العملية على هذا النحوء بين الإثسان 
وحضارته ٠‏ اختن الانسجام بينيم1 999 

وليس غريا أن بمثل المظهر المادى للحضارة موضوع تأمل وحوار فى 
قص الحداثة . وينشأ التأمل عندما توضع رصانة الماضى وصحته ٠‏ جنباً إلى 
جنب مع عفن الحاضر وفوضويته . وعلل الرغم من أن الامنتداد من المانفى 
إلى الحاضر يكشف عن نفسه فى شكل من الأشكال . فإن ما يحدث من 
شرخ فى مسيرة الانتداد الحضارى ٠‏ يحول دون تداخل الماضى فى تسيج 
الحاضر تداخحلاً حقيقياً وكام 

« قال ها : هل تعرفين أن بعئة الآثار الإبطالية كشفتءظل مر لَالأبيد 
الكهنة بلي الغ فى الأقصرء يدو أنه يرجع إل عه ينبا ارتم« 

بعنى -كا تعفين ‏ فى القن رن اربع عشر قبل ايلاد ٠‏ سن أرلقة لقلا فنا 
يعنى وام دك نل ين جدى ل أسم لوادج 
يزه وزدية لراش 


4 يرليه مود أكداس من لين وفشر ابطيخ واليام وسئر اخضرارات 
والفاكهة القاسدة نغ أرض سوق التضار بروض الفرج ٠‏ وتفوص فيا 
الأقدام : الرائحة الفجة تفوس من كل فج ... ,9190 

وعندما تعجز الذات عن أن تمد نفسها فى الماضى والحاضر مما 
تصرخ و شظايا هذه احياة الراحدة التعددة متكررة.. هذه الحيوات اكنشقة 
الترقة متطايرة كالعراظ أظل أنعمها وأرقق أطرافها ٠‏ ولكني فى الباية 
أرضى بتشمبا النشن . أربد فى الوقت نفسه أن أضع لها مسارا مستقياً ٠‏ 
رصيفة الاتقيل التفتت والاثياره وسقاً ٠‏ فأجده عصيًا ,090 


5 
وربما كان من أكبر مشكلات قص الحداثة : مشكلة الشكل . وعندها 
تكون فد أنا الكلام حول هذه القضية ٠‏ نكون ,قد أجنا عن تسازنا 
السايق : لماذا أصبح قص الحدلئه نص أولا وأخيرا ؟ 
سبق أن ذكرنا أن قص الحدائة شكل مظلق عل نفسه يحكم تراكييه 
بة والخييلية ؛ فحيث إن الذات لا نكن قط عن النفاذ فى الأشباه 
عن الملاقة | تربطها بعضها ببعض من ناحبة ٠‏ وبالذات من 
ناحية أخرى + فإذا لم تجدها انكفأت على نفسه فى غيال مغرق ومبالغات فق 
الامتخدامات اللغوية واللاغية ‏ فإن الكاتب لا بتيح اللقص الفرصة. 
للتغلغل فى الواقع . ومع ذلك + فهو يحرص كل الخرص عل ألا يفقد خيرط 
العنى من خلال تجميع اللحظات الخقية للتجربة + وريلها بمجرى الكلام 


وثرائها + تلك البجربة التى لم تعد ل 
بل فى شكل علامات تريط التجريى بالترانمندتتالى . وافحدود بالمطلق . 
الى بالكلى . ونمى بوضوح التجربة + ذلك البصيص الذى يمكن 
ااه من أن بمسك تغيرطها ٠‏ وتمعله يرنبط كل الارتباط باللفة وحركة 
يدف الكشف عن متزاه . وبهذا يتحقن البمد الما لقص 
يتحقق له اتوازنه عندما يصبح الأعلاق ججالا والجهال 


عل أنه لا بنبثى ننا أن نتحدث عن الشكل فحسب ٠‏ بل ينبغى أن 
تتحدث كذالك عن البنبة . وإذا اصطلحنا عل أن البنية هى العلاقة الحبادلة 
بين الوحداث + والهو الطبيعى لتلك العلاقة ٠‏ والنفافها حول ما يمكن أن 
نسميه الخظة الأماسية + فإن هذا التعريف ينطيق على قص اللحداثة ؛ فهو 
بخطط على أساس ما نسميه الالتفات الشديد حول المعنى : وما يمكئن أن 
انسميه التعرات الارتدادية . وما نسميه كذللك التعقيد . وبأ هذا من أ 
الأخائب يسنك بأكثر من لام فى آن واحد . فهناك دوائر صغيرة تبدو كأنا 
مستقلة بتفسها فى إطار الدائرة الكبيرة . وى الرقت الذى تمتفظ فيه كل 
ردبها ٠‏ بل بلفها ٠‏ يحرص الكائب على أن يمعلها مترازنة ومتوازية 
الأجزاء الأخرى : ومؤدبة دورها فى الوقت نفسه فى إطار الوحدة 
الكية 

ولعلنا تسرك بعد ذلك الدور الأمامى الذى تلعبه اللغة فى هذا الققص , 
فمل الرغهم ثما يعبر عنه قعص الحدائة من حيرة الذاث وشككّها وسلييئ؛ + فإنه 
بلح من خلال الرغى الشديد باللفة وحركتها ‏ على إقاعنا بوجودها 
وجوهر الحقيقة الى تاول كشقها ٠١‏ وهى حفيقة مرنطة كل الارباط بالواقع 
الذى نعيشه اليوم ٠‏ ولكنها لا تقوم على أماس تثبل بحيث يحدث التبادل 
الإدراكى ثارة من داخل النص إل خارجه : وتارة أخرى من ارج النص 
إلى داخله ؛ بل تممل الحياة نتحصر فى الشكل وعلاماث الكلام وحركته 


وتكاد تقترب اللغة ى هذا القص من الشعر : فهى لغة إشارية فى أعلر 
مستوبائها ٠‏ وهى لغة منلثة ٠‏ وتخرج عن الألوف فى أساليب الريط ٠‏ 
وتكوين العلاقاث . وليس هناك كلمة فى هذا القص - ونع بطييمة الحال 
الفص الذى يتن استخدام أدواته ‏ تأق اعتباطا ‏ لأن الكلام إن يتعلق 
بمجال له خصوصيته العلامية 

ححقا إن عالم هذا القص عام القرى ٠‏ قإاللقة تحمس عمق الواقع 
ومأساة الإسان فيه ٠‏ وبائلغة تتحسس رؤية الكانب وظاله وراء المغري 
الفقود فى احياة . وقد يأ القصاص بين المين والآخر بلغة مسلوية القو , 
لغة بسيطة بل ساذجة + ولكن هذه اللغة التى يؤق بها على سييل المفارقة . 

بن تعقيد انعملية الاقوية » عندما 
اللفة الشاعرية الأخرى 

وراكان الرقت الآن قد حان لأن تتمثل بتموذج كامل هذا القع . 
تحاول من لاله أن نبين . ولوق عسجالة . كيف تتحقن فثية هددا القع فى 
إطار الشكل والينية . ومن خلال الامتخدام الخاص للف 


ترص هذه اللغة جنب إلى جنب مع 
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الخراط + فيا نعلم ؛ وهى الروابة التى سيق لنا أن اقتبسنا بعض العيارات 
على سيل الاستشهاد فى مواطن البحث فبا سبق 

وبرجع التعمد فى اختبار هذه الرواية إلى أنا أحدث ما قدم من قصس 
على مو ما شرحنا 

نل الرقم من قة التجريد فى هذا العمل الكير حجا وموضوعاً ‏ 
مازال بطل على الواقع فى غير موارية + على مدى القص ٠‏ إطلالات تدين 
هذا الواقع وتمعله مسئولا عن فقدان الذات غويبا من تاحية ٠‏ بقدر 
ما تديه بإحدائه افوة السحيقة بين الإنسان المصرى وحضارته من ناحية 
أخرى . ومع الحضور الشديد ذا الواقع + فإن الذات - مع القارقة - 
سحب من لأا لا نهد نفسها قه . باحنة عن هوي فى لمن الآخر 

.ولابد أن القصاص أجهد نفسه فكراً وكتابة فى إخراج هذا الحشد اطائل 
من اللوضوعات والرؤى والرموز التى تجمع بين أشتات الحياة امتفرقة فى وحدة 
واحدة كيا فعل : ف الوقث الذى استطاع فبه أن بعرز خصوصية كل جزة 
امن لال خصوصية الففة : واللقة وحدها 


تحن إذن بإزاه دوائر صغيرة : تنعظم مع بعضها البعض فى توازن وتوا 
فى إطار الدائة الكرى . فهناك دائرةاموجود وامفقود , أو الحاضر 
والغائب . واللوجود مققود لأله ضياع فى ضياع + والمقفود موجود وغير 
موجود فى آن واححد , قهر موجود فى كيان الذات وفى مظاهره الحسية 
بة ٠‏ ولكنه يتأنى على الواقع : بل بعف عن أن ينصهر قي , وهناك هائرة 
0 والتجريى . وهناك دائرة عشت الجسد الذى لا يكتثل"تطذا.' 
إل كاله واكتاله عل الدوام . ومناك داز في إقؤاق. 
وعفه ؛ إل جاتب صمت الاضى وجلاله . ثم أخراً اك دائزة رمن 
الحاضر . الذى بسعى للهروب منه ٠‏ والارتماء فى أحضان" 
أن يمع شتات النفس فى لحظة تن” الأمان والإيمانٍ 


]لاعن 


ولقد امتطاع الكائب أن بسك ببذه اللجم التعدّدة فى نواد > 
عندما جعلها تلتف التفافاً شديداً . وفى نناسق تام » حول البنبة الأماسية 
الرواية ٠‏ الثى تتمثل فى عحورين مقفلين على نفسيا ؛ عمور الحاضر وعحور 
الغائب , وبين الحاضر والغائب تنحرك الذات جبثة وذهابا + بمثا عن المفقود 
فى للوجود . ولبس الحاضر والقائب مطلقين : بل هما منجسدان فى مكائين 
لل سند عن الآقاره والغورية ؛ حيث تقطن 
البربة الى تشاركه امعرفة والحب ٠‏ وإن لم نشأ أن تشاركه مزاجه القائم 
وإذا كانث الصحراء ٠‏ وإل جائها القندق الذى يقي فيه راوى القصة + 
هى المكان الذى يتوحد فيه الإنسان مع الكون ومع ذكرى المامى الجليل + 
إن الغورية ل الال القديم الذى انتبك الحاضر حرسه . وفذا سريعان 
ما نقفز الذكرى الأثيرة لكل نشكيلات الماغى الأسطورية من بين 
الماضر. 


٠‏ هيلا حوب الأبدية على حبال شراع اللراكب الرشيقة البطون ٠‏ التى 
تقلع فى جر ثبل العريض + وعل أسلاك التليفون القبلة الرغنية عل سهوب 
الزمال . أوزير وحتحور : سيدى الأرمين وست دمياتة مار جرجس 
والسيدة زنب ٠‏ أثلسس أجسادهم الاقيةالتى لا فناء ها » وأملّس عليا ٠‏ 
أنطلب النعمة وابركة . سقط عل كتق قطرات الشمع السخن . ونفتات 
العرق الذكى : متقصدة من جباههم . يتحدر الدم والسك من عبرهم 
الفتوحة للأبد : التى تقبلل أوجاعنا » وبصمتبا نفسه تحرضنا على أن تعرفها 
يخ رفعث ريما ٠‏ موجعا ه عفيا ‏ فى رمضان طقواى . يق فى 
قلبى . وأذان الجامع الذى كان بطل على بيث عمتى فى شيرا : يصاعد فى 


القجرء أنجعه فى حلم مستمر+ يميش له صدرى . حلاوة الولد تتقطر فى 
بن وتخارق الأفواه بالسيوف وراشقى 


سرعان ما يطاردها الحاضر اذى ب 
أن يجهز عل كل شيء ويختل كل مجال يمكن أن تنفس منه الذات 

«كانوا يضريون فى الغورية منذ زمن + الآنه تدور بهم الأزقة 
الشوارع الفاصة بالدكاكين الصخيرة والسيارات الزاحفة بين الحيطان 

ربات الكارو التزوعة عن حميرها أو بغاها . مركونة على جدران 
للزركش بأحجاره التساقطة الناعمة النقش 
١‏ ناصل باهت كأنه حلوى قديمة اها العطب . ثحت لافقات 
اكات الخدبية نوها الجرية تدمل ف تلوت اليو لون بالأخصر 


سرعان ما تحمله اللغة بامتلائها وشاعريئها إلى المطلز 
دود والمطلق . والزمى واللازمتي , ومن هنا كان التجائس النام بين 
صراعات الأزمنة والأمكثة : وصراعات الذاث بين العشق المترق الذي 
الا يكتمل . والعشى الأزلى الذى يكتمل وإن كان اكتباله لا بم إلا فى 
الزمن الآخر 


وقد 


هذا العشن مكتملاً عندما كان لا يزال فى أحضان الحبال 
٠ق‏ عمق الظلمة : جين لم يكن صحو بعد . رأى أنيما واحد . غير 
منقسم . يفو على وجه الغمرء واثاء له قوام لذن وصلب مما ٠‏ يقاوم 
انيارها فيه ٠‏ ولا برنضه ٠‏ ظهرًا لبطن . لما رأس واحد ٠‏ وعينان بر 
بهل , وهما عل جلد الماء العحجون بالطمى النفيل , العنان يقظنان ٠‏ والثور 
الي فى الكون هو نورهما الداخعل : كيان الباهر الاطع الميال وقد تللق 
من قاع هذا اتطمى الغتى الذى علا الآن داعله .. 9180 

ولأن عبوبته مرج من أحشاء الكون : فهى أزلية : وعندئك نبدر 
متوحدة مع إيزيس وحتحور. واثويل له إذا خرجت عن هذا الإطار 
الأسطورى , وهبطت إل العالم الهدود الذى بلح على الإنسان بضرورة. 
يعرف 


, وهو يعرف أنها إن جاءت إله بالعقة ٠‏ فقد عادت إليه بالموث 
الموت هو ما يعرف فى قليه ؛ وفذه امعرفة ببحجة لا وصف لحا . صرغحات 
الوت لاعداد طا ٠‏ صرئاث فرح ليس فرق فيع: تقطع نجأقء 
وتتجدد . صرغات بلا اسم ؛ بلا ااه ورأى أنه حمسن طخي 
لقو . هذا الاناس ‏ هذا الصحو : هذا الفرح . الليل الشمس ٠‏ 
التوحد ؛ حسن وكامل فى ذائه + لا يجتاج لشىء 0 
علي ٠‏ والحكم غير منقوض ؛ توت الشباطين من تنا : مالة ما كل 


يوم ٠‏ فى زمن الاحساب فيه للأيام ' 
وتم تجربة الحب + وهو يفوضها بكل كيانه الذى ينشيث بالجال المطلق 
والكونى الثابت ٠‏ تام كما يتشبث با فى تاريقه السحيق 
ولاء لست أحب وهم من صنع خيال + ولا أنا أصفر إليك كا أصغر 
إل مطل ما + أقيمه لنفسى من تصوراق القفة : ولاشيء فى هذا السباق 


الراقع الأرضى الذى تعرفه كلانا . بأصفاده وفروضه علينا ٠‏ وبإمكانات 


يل 
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الحرية فبه أيضاً . أحبك با فيك من ضعف وحاجه + ويزيد ضعفك من 
حى لك + طبعاً. وكا هو ضرورى . وبا فيك من فرة 


ني أسير القع : بأعمق أعياق 
يبث أذ وى عل رأس التجريى .ا 
دعلا حطمها مأ بعد ري ثرة وض بلا قل كل شيم . وعندظ بشعد 
عليه الألم فيصر 


ولأد كه 
الحس الأساوى .. فإن الترانسند تتا 


ليس روماتيكيا . بل إنه 


اذا لا تكقيق وتفيض + هذه المادة الأولية الدسمة . خام الصخخر 
أنعلم القبول الذى بأل من ملام القلب . كاتضاع. 
الرهبان الذى بأل من معرفة النعمة . عندما ثتزل النعمة . هذه التي بين 
اراحتى + وملء حضنتى . م أأندراما عرفا !اما أندر ما قن 


وخام الحب ؟ 


إن رواية ٠‏ الزمن الآخر هلا محكى حكاية ا 
يلكا تفتح عل ضيبو إنان. أ 
أعاقها ٠‏ ولا تغيب عنه قط حوادئا الجسام قت عل براقت 
حنى ففدت كيام : وكا الإثان الذى لا يجب بخ عط وف تاتون 
والذى عرص عل ألا تسقط هربه فى بم من الغباء “وم ببوالات نان" 

سيف أل يسع إل فود مع حي لمتطيرى ٠‏ واعريات لمطررية - قا 

من أسطورى . هو الزمن الآخر . أو البعد الآخر للزمن . ذللك بأنه يقد 
محالت ورلا تثل الفوذج الجسدى النابض الحى فى كل جزه من 
أبجزائه : وفى حركته وفكره ٠‏ كانت يتجسد فيها كال الإلهة الأسطورية ٠.‏ 
إيزيس أو حتحور . الثى يكن فيا سر حضارة عظيمة بأسرها 

ومن هنا تأز دلالة ارك الدائية . رائة وغادية ٠‏ بين المعالم الأثربة فى 

قلب الصحراء والفتدق الذى يقع بموارها وحى الغورية : حيث العام 
ل د وحيث لفن ٠‏ رلءة» التي يلي جا 
هربا من الفبياع . 

ولأن الروابة تخلر من الأحداث التى تن الترقمات . قهى تعنمد أرئه 
وأا عل الغة + الغة النى خرص عل تماسك الدا 
الرواية إل آخرها ‏ واللف اقادرة على إحداث التقاطمات الرأمية عر السرو 
الأفق تكشف من خلال مقطوعاث تقطع السرد أبعاد الماضى الآشر. 
والحاضر المقطرب . والمستقبل اعت . ث نه أخبيا هى الفة الى يتحكم 

فيا الفكر . فإن شاء جعلها واضحة . وإن شاء جعلها غامضة . وإن شاء. 
جعلها ابي جا جلها سم رهظام جليا ل تس 
أو جعلها بسيطة بساطة الكلام العادى 


وليس فى وسعنا . بعد لك 


من بداية 


ذل 


يرجه عام + لتستكل 


وقفة ومن ثم فنحن تعود مرة أخرى إل قص الحدالة 
أعم معاله , قا زال فى الحديث عن الشكل بقية 
3 


كثياً ما تصادف فى قص الحداثة تشكيلات ذات طليع 0 
وتأن هذه التشكيلات إما من حلال زحزحة الواقع إلى الزانستدلتالل , 


٠‏ شل إيزيس وحتجور 

ولأن ورود مث هده التشكيلات ذات الطابع الأمطررى لبس بالتثيل 
فق اقص النداثة , كان الكلاء عن أسطورية هذا القص 
إلى انتزاع مثل هذه الدد 
تالكر كات فلي ع الأسري وخمرها ا يان 
اللفهوم ؛ البرنجى » للنموذج القديم 

والفوذج القديم عند ٠‏ بونج. له وجود فى حد ذانه ٠‏ قبل أن يتحول إلى 
رمز أو تشكيل ميتاتتزين . فالشرء اخير فى الأماطي. اثى اسعمد نا برئج 
مفهوم التموقج القديم . أنما م لخرج العملية اللاشعورية فى شكل أفكار : 
بل أخرجنا على الدرام فى شكل صور هى النى سماها يرنج الياذج القد: 
وهذا ما جمله يزكد أن الماذج القديمة ليست أفكاراً , لأكاان 
افا وجودا فى حد ذا . قبل أن تتحول إلى رمز أو فكرة , وعندما تستحضر 
هذه الياؤج القدية فى الإبداع الفنى . الفردى أو الجاعى . فإنها تستحضر 
من ذكرى غامضة . تقفز من ضباب الزمن . وتسلط على الوعى . وتدفع 
إل الإبداع . فى الوقث الذى نظل فيه محتفظة بتكوينها المستفل 

تمل سيل الثال تفع النخلة الشاعئة فى بؤرة أقصة » العالية ٠‏ للطاهر 
عبدالله . وقد صلدر أمر من الجد حسن إلى محمداق عبر شخوص أخرى . 
اليصمد النخلة ويأق بالفر لبقدمه إل ضيفه . وبيئيا كان عممدالى ينهي لصعود 
التخلة ٠‏ فرجىء بلمرلة الضريرة طره وتقرل اله : 

باعممداق لاتطلع النخلة ! اليرم يوم الريح القديمة الثى عرفها 
الجدود ل الرة كالخيل لا ممح ؛ ستكون لها حوافر وأمراف 
عن تار. هدم بيتين وتعرق بيتين ٠‏ وتأخذ ربجلا 

+ قاطعها محمداق : با امرأة ٠‏ لا يقدر على طلوع العالية غيرى .. لين 
الأكاير حسن لا برسل رسوله لى كى أطلع العالية إلا إذا زاره غيض عالق 

جعرث العمياء : أقول . العالية هذه المرة لن تعرفك 
ك العالية يا داف .. 


ان 


ب الشاعتة القامة ٠‏ بمص قالب السكر. 
:ا وقف سداق ينظر إلى أسفل العالية 
الأيل النى يرى 


تفرفص الأقرع لمث الما 
ويتسم فى وجه محمداق ببلاغة . 
اللتصية كبنات لين .الك هى 


اتعلو. مساء الساى | شعر بنفضة عرق الخوف عند الرجال . الكامن تحت 


اقصدم . قال : إن أخاف العالية . تلك للرأة هى النى زرعت فى نفسى 
الخوف من الالية... إن تيف امرأة. القد خلقت التجمة الخوف ليعرف 
رة إلاوصدقت . لكن يكذب 
ا الخيل عل جلعه , وده عل جع الاي > 
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تلتق اتضريرة الى أعرقها 
وتمرفى ٠-٠.‏ إنا الريح المرحاء وقد فكت قيودها .. قادمة من عبسها 
يمد . يا ساق .. با ساق .. كول كاهن البشر.. . حكذا صرغت 
خيرت ريح الأزّنة ومالث : ولت جريدها انجدول تحمى ثمرها 


واه وله + وحدث القسه: وأن 


نأا مرجي ليد ول أسصم كبقرة .مك لتعالب 


دن لمن يبوى التحل البوجى 


القدية الشاعة المعطاء ٠‏ النى ترب 

تمرذج قدبم للعطاء : للأم الكبرى . كا أن العجوز العا 

مدان من الصعود إلى الشخلة . تمثل كذلك الفط الفرجى القديم لقوق 

الشريرة الت حول دون انطلاق الشخصية من القبود . وبيذا يكون مداق 
7 0 


على أن مثلى هذا التأوبل ل يعزل هذا التشكبل عن دوافع الثى تتعلئق 
من الواقع فحسب ء بل بعزله عن حركة اللفة النى ترجهه تجلا 
الدف من بدابة التص إلى آخخره . وهذا فإن مثل هذا لبج يبنلاف 
بعض الأحيان فى تليل بعض الياذج القصمية ٠‏ فهر لا أصلح اقج فقن 
الحداثة . ولنبدأ مع بداية القصة 


كان الجد حسن قد فرغ من تتاوك طعام العذاة" هر وتصيفه _العالى 
المقام .ركان القداء دسا م ضان وض الر ق/بأبتكيؤالارة+ 
اشخط الجد حسن يستحث جاد المول الأعرج الفاعد غير يعيد 
مله أمام كوم من الرماد مدفوس فيه كتكتان من النجاسن الأخمر 
نفل جاد اثولى الأعرج من دخان الملضغ وزعق 
عب ولد با 


ونسشمر القصة فى جرها الواقعي ...ثم 
أشار الأمرج لعصاه العرجة . وق 

بارع ؟ اكش الأقرع فى بلاهة وتيعه + 

ورنا هذه؟ وأثار الأتيع بل علة السكر. يسم ١‏ 
وتيه : اخ .. خُق السكر.. , 

وقال ا فى لحجة د اسع ابا ولد يا أفع ! .. اذهب 

كالريع 

الأرض ثفلة رس ات قن الت أنت وعسداق 
٠‏ سأجمل اللعوجة تربك توم الظهر 


بلهيجة التبديد : ما هذه ياولد 
عضا . ثلك عصاك 


اسمبه امن بده يا ولد 


أنا رسول اد ححسن .. والأعرج والجفوم وأنا 
السكر فى القم يجرى يلعاب خلو : والعضا عل 


لل . وسعد حمداق بأنه سيصعد 


إلى أعلى العالية ليعيش لحظة التحرر من الواقع + ولكته بصطدم بقوة قهربة 
فى مكائه : على الأرض . والقوة القهرية فى هذه لمرة مصذرها 
للعتقدات التساطة . ولكن محمداق يريد أن يصعد + فيتحرك !| أعلى + 
وتتحرك معه اللقة من الواقع إلى الترانستدنتالى . وعتدئق يتحرر اللغة لنقول 
حلاماً فرق الكلام العادى + كلاماًتتوارى وراءه الحقيقة بقدر ما بشع منه 

بسيس الأمل فى كسر القيد والكلام عندئذ بصدر عن النخلة العالبة كا 
بصدر عن الإنسان 


اوها تكن أسطورية هذا القص + فهى لا تتمثل فى الصور 
, اليوتجية » ٠‏ بل فق اللغة » عندما تتحول إلى علاماث مكفة الدلالة ٠‏ 
رديعها طح أعذ من عاق نس لناب 10 

وربماكانت قصة بباه طاهر و أنا الك جلت نت ٠‏ مثلة لأسطوربة القص فى 
قت . وهى قصة يتحدد فه اراقع تحداً مقصلاًى نصفها الأول + بمقدار 
ما بتكئق فيا الأسطورى فى نصفها الثائى . وبتحدد الواقع فى البداية 
بتارييته 

وف خريف 1988 + تجهز قريد بك للسفر اعثرض والده فضيلة 
الشبخ عبد لله ؛ القاضى بامعاش . ساءه أن بغلق فريد عيادته الناجحة فى 
باب اللوق ويسافر للمجهول . ولكن لا رأى إصرار فريد على الرحيل باركه 
وأعطاء مصحاً صغياً بلازمه . أصر الشيخ عبد الل أيضاً أن يصحب فريد 
فى الرحلة راضى : خادم قضيله الخاصي . وليلة السفر أُمهها فى الصلاة 
معأ ولا ماه ملا :وهيف يده عل ولس ويد »مال وضس ف 
أذ ولده : سل أمرك تعد السكينة إلى قلبك 992 

وفريد بك يمع أن يقوم بمغامرة كشف أثرى » يتوهم أنه يقع فى جنوب 
واحة مبرة . وكأ بيش فريد مع وهم الكشف : يعيش مع وهم الب ؟ 
رك الومين لا ينفصل عن الآخر؛ فالحب أصبح وها بعد أن تحقن ف 
اللامى ٠‏ والكشت الأثرى وهم لم بتحقق بعد . عرد التجريان تغلفلان 
فى تخصص الذكتور فريد ٠:‏ وهو طب العيون : عل الرغم من بعدهما ف 
الظاهر عن هذا التخصص الى . فالتجرية الأول : مجرية لحب أساسها 
البصرء ولكلا بعد أن اثثبت لم تعد تعتمد على الإبصار . أما التجربة الناز 
اظن تتحفق إلا إذا كانت واقاً ملموساً من خلال البصر . وإذن فحاسة 
البصر يمكن أن تكون مصدر تجارب أهى مزيج من الوهم والحفيقة . 

وبيذه القلسفة بدأ الكتور فريد يتحوك حر مغامرته الجهوئة : حاملاً معه 
حيا ضائعاً . وترتبط المغامرة بلنجال الواقعى + فالرحلة نبدأ على ظهر المجال. 
امن إمبابة ٠‏ متجهة إلى الصحراء ٠‏ ومع الطييب رائد الصحراء شدوان 
وخادمه راضى . ور فريد بنقاط العبور التى يقف عند كل منها حاكم 
إنجليزى : يرحب به : ويقدم إل التصيحة بأن يعود أدراجه ؛ إذ ليس ثمة 
واحة جديدة لم تكتشف بعد فى جنوب سيوة ٠‏ 

ولكن فريد لم بكترث للتصائح + فشمة دافع بشده لا إل اكنشاف 
المجهول فحسب »ء بل إلى مواجهته . فلما طالت الرحلة فى قلب الصحراء 
دون أن نظهر أي بادرة الاكنشاف + بدأ رفقاه يتمردان علبه ٠‏ فقال فريد 


,غيريكا أن ترجما قم فعلا. إن كنا أيضاً تبمان نام 
فلا تشكرا !99 
واسشمرت الرحلة ء ويدأت تواجه لجال الأمطورى : ,فى اليوم النالى 


هم قوق أحد التلال . أو توهمرا » ذلك الشخص النحيل الذى بليس 
ثرا أصفرمهلهلاً : ويك فى يده عصا .كان شدوان هو الذى رآه . صرخ 
بأعل صوته ...يا رجل ! يا ولد ! يا زول ! وهل صوت ندائه التفت فريد 


1 
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وراضى إلى حيث يلوح بيدبه : فلمحا عيالا يختقى ,97 . 

ولابد أن بتوقف القارىء الذى أصبح اليوم مدركا أن صنعة القص تقع 
فى قلب اللفة . عند اسم الإشارة » ذلك ٠‏ . فالإشارة تعنى التجريد : ولكن 
الرجل يجهول ١‏ بل ربا توعموا أنهم رأوه ‏ كيا يقول النص . قهل يؤكد 
انواصل العلاقة بين الوهم والحقيقة ؟ ! 


00 

وناكان ظهور شبح هذا الرجل منئاً بقرب الواحة + ققد استمر السير 
حول المكان الذى أبصرت فيه العيون الرجل الشبح . ولكنهم بدلاً من أذ 
يجحدوا واجة : وجدوا معدا أثرياً قدي . انير فريد وفرح باكتشافه + أنا 
اشدوان وراضى فقد خاب أملهما . وقرزا أن يسرقا بع القعلع الأثرية 
وييربا بها : ناركين فريد وحده + بعد أن تركا جمله مقيدًا . ولم برنع قريد . 
بل قال لنفسه فى هدوه : ,إن يكن هذا هو النداء فها أنا قد بيت . إن 
تكن هى البابة قلست أخافها ٠‏ وإن تكن بداية فسوف أتلم ,998 .. 

ثمكاتت المواجهة بين فريد واجهول ؛ بين افهدود الذى يقف عل مقربة 
منه : واللاحدود الذى بتمثل أمامه وجها لوجه : ٠‏ توجه إلى المجدار وأخط 
بتأمل القرعون بوجهه المستطيل وشفنيهالمكتزتين . وضع إصبعه عل الكتابة 
المنقوشة نحت صورته : وقال : أنا أعرف هذه الحروف . هاتان العينان 
المتجاورئان ننطقان الم فى ٠‏ مارتين ؛ ( اسم ععبوبته الثى فقدها ) . وهدذه 
الريشة القائمة هى الهمزة أو الأف . ذلك ما علمه إياء صديقه عالميالآتار 
الذي أعدا الوح الب وغليفية الملقة فى هيادك « فريد يب هاؤ06 0/2 
انصف الدائرة العلوى هذا هو الثاء فى مارتين . وهذا التسلالفلية التؤية لأ 
تراجع فريد فجأة . تطلع إلى عبتى الفرعون ويده الضارعة . َال إن فهذا 
هو ما تربد؟ أهذا هو؟ ولكن لم بين وقث + ل بين“قاه,!0/ 

وهنا يمد القارىء نفسه ضجأة فى أحداء الف الأشطردك) ولايد له من 
معاودة قراءة النص ٠‏ ولابد من البحث عن الخفرة :الى تفلك 7ر2 
العلامات اللغوية وتمسك بدلالائها . ولكن لاداعى للعجلة ٠‏ فا زال 
للنس بقية 

ول العصر خرج فريد من المعبد . كلث عينه . وكان متعاً ٠‏ بائناً 
قال : استغرق ذلك الأمر من الفرسى سنين طويلة عل حجر رد 
الا فائدة .كانث الشسس حارة والرمل ساخينا : ولكته دار حول الممبد . نظر 
حوله . لاغىء بمكن أن يدله ؛ لا شىء غير الحلاء والشمس .. وهنالة 
عل البعد ذلك الل . وهناك عند الثل .. ولكن هل هذا صحيح ؟ هل هو 
بالقمل رجل ٠‏ ذلك الذى يقف هناك ؟ ذلك املثم الوجه ...با رجل ! 
يازول ! .. وظل الرجل واقفاً . جرى فريد تحوه . قال لنفسه : جاه ! تلك 
العلامة الثى تتكرر وسط الكتابة : تلك التى تشبه شخصا دون رأس يمرك 
قدمبه . لابد أن تكون هذه العلامة هى الفعل جاء . نعم .. لابد أن تكون 
أو يحىء . وجرى عائدا إلى المعيد . 


نلائط الأين 
الك 


ه أمسك دفتره . راجع ما توصل إليه بالأمس . ريع إل 
الذى بدأ به . فى كل ساعاث الصبح لم يستطع أن يقرأ غير : 
.. ثم استغلق عليه النص . تند علل الأرض ونا 
م الرابع كان بونعش حين صححا من النوم . كانت شفته خخشنة .. 
ونا حاول أن بمسحها يلانه لم يستطع أن يخرجه من فه . تهض جمذعه 
وارتكن إلى العمود ... مد يده وأساك قربة الماء فشرب كل مابق با . قال 
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5 وين يسن ره إل الس تطلع بعينيه اتعبتين بل للك الذذى 
.. تف إل النقوش .. إلى الريشة المتصبة . إل المي امفتوحة .. إلى 
الست وتلق إلى الأهلة والعقبان . استرجع "كل السطور التى استطاع أن 


ل 


يقرأها وسط العبارات الكثيرة التى لم يفهمها . أسقط الجمل الناقصة 
والكليات التفرقة الثى تجمعت لديه - حول أن بصن نا تيا بدأ 
بالسطر الأول فى الثبر الأول : أنا املك جثت ...وكا المرأة ذهبث .. ولا 
ترق الذن اجمعرا حول : وف وجدت تفسى وحيداء اكملت فى 
مامى .. وقاككت أنت إلهى وأنا صفيك .. أنت انور وأنا صدى الور . 
أتملى فى ذاى فأراك + وأملّى فيك فأراق ٠‏ قإى بعبداً عن الآحاد ِ 
التكون واحداً أنا وأنت . الآن ولم يبق وقت وبق الأبد .. الآن أناجيك 
فتعرفى . أدون سرى بعبداً عن الأعين لعينك أنت فتعرفئى ؛ أنطلع إل 
قرصك اللامع الذى يرقب من السماء كل شىء . وأنقش على الصخر 
سرى : إى حزين 

«كانت عين فريد كليلة . كان جوفه مريضا . لكنه مشى بعبئيه على 
الطلاسم الت لم يقهمها + وتوقف عند السطر الأخورف الثبر الأخير وقرأ : ولا 
وجدت كل فرحة تلد نبايتها ه وجدت فى فر أنت المننهبى . وجد فريد 
سعوبة فى أن يمشى حتى الخالط الآخر .كان يستند إلى الأعمدة . وكا وصل 
إلى هناك : ولا استطاع أن يفرأ السطر الأول : أنا الملك القوى جدث + 
صرخ فريد بكل القوة التى بقيت فى داخطه : أبها الكذاب ! وتردد داخل 
للعبد الصدى : الكتفذة 1١١١ب‏ ب ب 

«خارج للعبد جرى . كان يكرر « أبها الكذاب » . كان يملع حذاءة 
العا الرقبة . كان يقول : ينتبى ذلك كله فى خبمس «قائق : أقل من 
خمس دقائق .. داس بقدمه عل لقوب بحجم الإصبع . راح يثب فرق 
اتلك الثفوب وهو يكرر : تعال ! تعال ! . وما ارئعش جسمه كله ٠‏ ولا 
اسقط أخياً عل الأرض ٠‏ لم بعرف إن كان الثعبان هر الذى لدفه أم لا 
انت مارنين تمسح بيدها على جبينه . قالث : أعطنى بدك ! قال : 
رب ما من هذا البع . كانت يد تسند كتفه ٠‏ وقرب افه كان إناء فيه 
لبن . رفع رأسه فرأى عبنين سوداوين نطلان عليه من وجه ملام . أشارت 

ن إلى إناء الفخار وقال صرث خافث : اشرب ! ستكون 
مال برأسه رأى ساقين سمراوين مقرفصتين إلى جانبه ٠‏ ورأى قدمين منشفقتين 
تعلق بيما ذرات من الرمل . وفا رفع أسه إلى الوجه الثم سأله ؛ من أبنت 
م 

ومكذا نرى لل أى حد يمكن أن يق لشجريى جنبا إل جنب 
الزانستدئتالى الذى يتحقن عل الدوام فى تشكيل أسطورى . وقد أراد 
الكانب أن بزيدة يقبن بواقعبة التجريى عندما وضعه فى صيفة تارينية © دة 
بالسنين . حتى إذا ما أدخلنا تدريماً فى لمجال الأسطورى ٠‏ ودفنا إلى أن 
نستغرق فيه : وقفنا نتسائل ما إذاكان ذاك الجزه التجريى قد حدث حفاً ٠‏ 
إن الإحساس يتملكنا بأن كلا من التجريى والأسطورى بيلفى أحدهما 
الآخر. ومع ذلك فلا مفر لا من أن نداخل يينهما فى وحدة من التفسير 


ورا مثل مفتاح النص الأسطورى فى كلمة واحدة يمكن أن يمر عليها 
القارى» مرورا عابرا ٠‏ وعندئذ يتعذر عليه حل إشكالية 
الكلام الصوف المتدقن , الذى كان بمثابة ترجمة متكاملة للنص افيروغليق 
من ناحية . ونقضها هذا الكلام فى للمظة تالية ا 
ين . بل حطمه . بعد أن أدركث الذاث أن ما ثوصات 
حل للغز الفبيوغليق كان جرد أكذره 


اتسجام الذاث فى 


وعتدئذ صرخت صرخة دوث فى 
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أنا الك جثت 0+ أما 


لقد بدا فرعون فى القراءة الأول قويا فى اكثائه مع اللاعددود 
قرا بذاته رعنن سعد ود أذ وجد نفل فى شخي للك وف ركلا 
نما بدت الصورة أن اهتزت فى القراءة لثانية عندما نيه فرعون اقلك + أو 

ليه انض إلى أن الإنسان بصر على أن يكون قويا بفاته + وبذاته وحدها . 
هذا فد انقطم النص فى هذه الل عند أن للك القوى جنت ٠‏ . وعتدقق. 
الأول تنشهد أكذوبة الإنسان الى نتامى الكال وامتمسك 


توارث ا 
بالق 

نقد عاش فريد للحظات التوتر من بدابة القصة إلى عابتا على 
الاقع النجريى ولا واقع الخبلى . وتقودنا الغة ٠.‏ يكل كلمة فيا 
الإحساس الشديد بهذا التوتر . ولقد بدأ تجربته من المعلوم جنا عن انجهول + 
ومن الحاضر بجنا عن القالب . ولابد أن يكرن هذا الجهول وفك الغائب 
موجودين فى عام يفيض عن العام الحدود ‏ عام أسطورى . قلا دخخل هذا 
العالم كان ما يزال مشدوداً إلى الحدود . وهذا فقد بدأ بفلك رموز الكتابة من 
خلال تجرت فى هذا اللحدود , هانان العيئان المتجاورتان تتطقان اليم أ 
مارتين . وهذه الربشة القائمة هى الحمزة أو الألف » رصدلد أوهك عل أن 
يرجم النص إلى » فربد يحب مارتين ٠‏ . ولكه ما إن تطلع إلى عيتى القرعون 
وبده الضارعة حتى رجد أن الصورة ترضمه عل أن يماوز تلك الحضية 
الجزنية إلى الحقيقة الكلية : فاكان نه إلا أن تامل فى اسسلام الجا 
فهذا ما تربد ؟ أهذا هو؟ ولكن لم ببق رقت ٠‏ لم 
وصل بعد ذلك إل الحقيقة : يمك ب٠.‏ مد نويف 


هارية 
يكتمل موقف الذات التأرجح بن الرهم كَأليقفوالنلشر 
٠‏ بظهرر شخصية الرجل الهلهل الهاب . الضاري ل ألأرقاة 


ذلك الرجل الذى رآه خيالا أكثر من مرة : ثم مَل أمامه فى اللحظات 
الأسيرة ليسأله فريد و من أنث ٠#‏ : وكأنماكان بوجه السؤال ثذاته الففيرة 
المائرة الضارية فى الأرض بمنا وراء الحقية 

إن الل ثرى بلق ٠‏ هذا فهو يسع الأكثر من قرادة - وماتود أن 
تإكده هو أن لمجال الأسطورى فى قص الحداثة بخلقه الكاتب متعمدا 
تومب فالض اشجرة ف لاع دود اذى أصيع م الفيق يث | 
بعد بتع لتجرية الذات العريضة المندة . ومع ذلك ؛ أو بسب ذلك * 
فإن َس الأمطورى لا يمكن أن يكون مسنقلاً يذائه بل لابد أن 
.يمكس الواقع بفدر ما ينمكس عل الواقع » وبظل بعد ذلك مشكلا لحيز 
جالى يلتق عنده الدائعل والخارج ٠‏ وتؤسر بداخله لغة تتعمد اخفاء المعتى 
بقدر ما نسعى إل كشفه ؛ وهر أقة اللقارقة فى هذا القص 


وبعد فإن القارى» علبه أن يعى من البداية أن اللغة فى حد ذائ! فى قص 
الحدالة هى المنبة بالأمر . حقا إن ورا اقتص معنى كيرا ء كا أن وراءه 
واقعاً عريضاً وشاملاً » ولكن هذا المعنى وذاك الواقع لا يقدمان إلى القارىء 
فى شكل حكاية . بل فى تشكيلات ذهنية لغرية معقدة ؛ وكثياًما تكرت 
بال التعقيد . ولا يعد هذا مظهراً سلياً ذا القص + بل هو بالأخرى 
مصدر ثراء ألنص الذى يمرص على ثثبيت نسبية العلاقة بين الذاث 
والموضوع ؛ وهى التى تنعكس ق نسبية العلاقة بين القاروء والتص ؛ وهذا 
م الكثير من الاحتيالات ١‏ والكثير من القراءات للتص . 

وأيا كانت الاسيالات والقرامات فإنبا عندما تصدر عن قارىه شديد. 


التبا للركة الغ . وما تحدئه من تقاطعات ومفارقات + وعندما تصدر 
عن قارىء قادر على تجيع العلامات بدلالاتا ق وحدة واحدة من العف - 
عندئذ يدرك أن الس + على الرغم بما قيه من غموض ومن وسائل الخيل 
اغوبة الأخرى + أصبح يكشف أكثر من أى وقت مفى . عن حقائق 
حياننا ومناقضات! . مواء تلك التى انظهر على السطح ١‏ أ 


وللفارقة فى حد ذاتها تع يهدف إل إلبات الثىء وضده . ولا كان 
الكاتب الرراق فد أصبح معنا الحياة وتشتتها . ذلك التشتت الذي 
أصبح من الال أن يجدمع اق وحدة واحدة من الغزى + ولا كان العمل 
القصسى . على أى حال + .لايم إلا فى إطار الوحدة ؛ لم بين أمام 
القصاص سوى أن ببحث عن الرسيلة القادرة عل 
أبنفسة والتعارضة واللناقضة من ناحية . ثم جمع هذا أل 
ُكلية من ناحية أخرى . وهذه الوسيلة الفنبة هى المفارقة , وهذا فإن قص 


راز جوائب الحياة 


اث فى وحدة 


"ددا فى فة تحققه من خلال فن اللقارقة : كا برى أحد التقاد . أشبه بفن 
الأربييك : الذى مجم بين خليط منظم أ في . وف أشكاك 


تابه بجذابة 


وعندما تكون المفارقة قادرة على استيعاب شتاث التجربة منذ بدلية 
الصمل القصمى حت نايت ٠‏ فإنما تجاوز الصياغة اللغوية إلى الأبنية 
الفكرية ٠‏ النى يمكن أن تسمى فى هذه الالة أنبة مفارقة , الأنا ٠‏ من 
ناحية ٠‏ تعكس إدراك الذات الواعية باستحالة تحقيق الشكل المنظم من 
حياتا المعاصرة ٠‏ ولأنبا : من تاحية أخرى ٠‏ تجمع بين وجهق النظر 
المتعارضتين : الواحدة إلى جوار الأخرى ؛ ولأنها ٠‏ من ناحية ثالثة ٠‏ تقطع 
استمرارية القص بين الحين والآعر. بم ب للذات من كشف مفاجي* 
الايصمد أمامه الوتقع ٠‏ وذلك فى حركتما الدائية به. الأزمنة اتلقة . 
الفتلفة : على الستوى اللحدود وغير الحدود مما . لا عجب بعد 
ذلك أن تمد فن اللقارقة موضع اهنام كبر من الكتاب على اخبلااف 
مثولية الكاتب الأخلاقية + ثم 
الزاوية الأسلويية لصنعة القص 


بوصفها صبغة لقوية ٠‏ ثم من 


ولقد عرق ا الفيلموف «كانت ٠‏ من خلال يمئه فى اللجال المعرق 
الرتيط بافندود : رذق ل تايل ف ول اال ذو شاو فامعرقة 
عند كانت + مشروطة بالحسية والسبية ؛ ذلك بأن الشىء القابل للمعرفة 
الابد أن يكون مرتبطاً بزمان ومكان حددين . أما لمجال الدى اننطلق فيه 
الذات بعيداً عن الزمان ولمكان : أى فى اللا محدود ٠‏ فهو وإنكان يمالا 
تابلاً كر : ليس بعالم معرق . إذ إنه لابجثل أكثر من الحترى اليعافيزيق 
اللوعى الذاق . وتتمثل للفارقة فى أن الذاث التى تقع أسيرة الحدود ولا نجد 
ننسها نيه فتطلق إلى اللا ععدود ٠‏ ذات مضحكة + لأثها وهى ترفض العام 


000 
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نبيلة إبراهيم. 


التجريى تتمسك بحربتها ى أن تصنع عاللها فى اللا عحدود . ثم لاتليث 
تسقط من هذا العالم الخياى اللصنرع لتعلن إخفاقها فى كلا العامين . 

عل أن «كبكجارد» و«شليجل ». وإن أقرا بثائية الحدود 
واللاحدرد ؛ إلا أن العالم الحدود نضه . من وجهة تظرها ٠‏ يتطلب 
الاستكال والتبرير فى العالم اللاحدود . وعندنذ تتمثل وظيفة المفارقة فى أنه 
اتزكد محدودبة الإسان من ناحية ٠‏ وتطرح فال هذه اللتحدودية فى 
اللاتحدود من ناحية أخرى . واغحدود واللا عندود ثلان معاً ال 
بتمسك با الإنسان ويتأملها ويمتبرها . لعله يصل إلى أكثر الأمور خفاء فى 
عاله . وت القارقة من أن الذات إذ تساك يمتها فى المر. 
بعدم فدرنا على تحقين هذء الحرية . ولكز هذا لابتقى أن اللا حدود لابد 
أن يكون امتداداً للمحدود: وأن الحدود لايمد كاله إلا فى 
اللا مجدرة59 , 

وليس فى وسعنا أن نخوص أكثر من ذلك فى اللآرا. 
اللفارقة من قريب أو بعيد : فهمتنا أن نبحث عن المقارقة فى القص + لا أن 
اتبحث عله مستفلة فى حد ذائها 


وقد حاول بعض الباحثين الأمان أن يفحص المفارقة بوصفها صيفة 
الغوبة أولاً : ثم من حيث الأداء القصصى هذه الصيغة اللغوبة 5: 

وقد عر" ل فى البداية أن يعقد مقارنة بي الفارقة والنكتة من حيث الباء 
الشكل لكل منها . وربما دفعه إلى ها امقر 

فى أنما تدقع" القارىه إلى أنا يسم فى الثبابة ابسامة هالأثة روا 
مريرة 

الفد رأى الباحث أن الدكنة لكى تزدى وظيفتها أذاه6اناة. أى لكل 
تُستغبل على نح ركامل ١‏ لابد لا كا قال فرويد سين ثلاثة شخوص . أما 
الشخص الأول فهر قائل النكتة ؛ وأما الدذى فهو لحيس للم ق بقاع 
عليه فى التكثة ؛ وأما الشخص الثالث فهر المسشمع الذى يعلن عن تعقيق 
وظيفة الدكئة عندما ينفجر فى الضحيك ٠‏ بقدر ما يؤكد ذلك الهجوم على 
الشخص الاق , 


أن القارقة نقزيةيللليكئة 


والفارقة ٠‏ من وجهة نظر الباحث ٠‏ ماج إلى الشخوص_الثلاثة 
كذلك ؛ فى حال القص ٠ ٠‏ هناك الراوى ٠‏ أى القاص البترع للمفارقة ٠‏ 
وهناك القارىء الذى بمثل الشخص الثالث المستقبل للمفارقة ( ويسعى 
القاص كا يقول الباحث - إلى جعل هذا القارىه متضامناً معه من خلال 
رشوته بالضحك ) ؛ أما الشحخص الثانى ٠‏ فهر لا بثل الشخص الهابيم » 
كيا هو الحال فى التكثة ٠‏ بل بالأحرى يمثل الشخص أو الموضوع المعرض 
للخطر . وهذا فإن هذا الشخص الثافى بثل اللجاعة بأسرها ٠‏ وهو بمثل 
كذلك الراوى الذى يصدر عنه أولا الإحساس بالمخطر 

ومن هنا ييدو أنه بقدر ما تقتزب المفارقة من الذكثة :تمد عنها . ل 
حين جد أن الشخص اثثانى فى الذكتة هو الشخص المهاجّم عن طريق إبراق 
وجوه التق 
بل هو بالأحرى موضرع للرثاء والضحمك معاً . هذا شىء + والشىء الآخر 
أن النكتة تتميز بجيزها الزمنى القصير؛ وأنها تصل فى هذا الحيز إلى للمظة 
الفاجأة عندما يصل المستقبل لها إلى إدراك المعنى الآخر . وه 
خلال عنصر للفاجأة ٠‏ يحدث الضحك . أما فى للقارقة إن إدر 
الآخر يم فى هدوه : مصاحبا للقراءة اللنصنة للتص القصعى . ذلك بأ 
التفارقة تأكد بين اسخين والآخر بمفارقات أخرى ٠‏ حتى بصل التص من 
المفارقات الجزثية إلى المفارقة الكلية .. 
ك1 


وهذا كانت المفارقة فنا يتقق مع طيعة القص + فى حين تظل النكتة ننا 
0 

وتخخص من ذلك إلى أن المفارقة فن من فنوث الضحك ٠‏ ولكنه ليس 
ضحكا عاليا بتولد فى لحظة وينتهى فى لحظة . بل هو ضحك هادىه 
يساعد عل إطالة التأمل فى الحياة : ذلك اللأمل الذى بتحقق فى القص فى 
مستويات عتظفة ؛ قالذات القاصة تتحرلك إلى الرراء لتحكم على اماي ؛ 
ثم تحر إلى الحاضر ؛ وعندما لاجد أرضاً نتقر علي زح عملية الأمل 

من التجريى إلى الزانستدنتالل.. ثم تصحو الذات لتأمل تضنها ؛ 
هى نقسها موضيع اللقارقة 

على أننا نود أن تساءل فى النابة : هل لابد للمفارقة من علامة ترشد 
القارى» ل أنه بتعامل مع أسلوب يقوم عل للفارقات ؟ 

ما لاشك فيه أن النص لابد أن يبد القارىه بعلامات تجعله يحدد 
النص الذى يتعامل ممه . والقص الذى بقوم عل اللفارقة نشع فيه 
وهى تشير عل الدوام إلى اغراف ماه إن 
على مستوى منطق الفكر ٠‏ أو عل المستوى اللغرى . وهذا الانخراف هو 
الذى يدث المفاجأة لدى القارى» ٠‏ ويل يدرك أنه يتعامل مع لغة 
خاصة . نظهر فى أصغر الرحدات القصصية وهى الجملة ٠‏ وتتصاعد إلى 
الفقرة ٠‏ حت نصل إل المرقف الكل الذى ينتهى مع لاية النس 

إن عبارة «السكر فى القم يحرى بلعاب حلوء والعصا عل الظهر 
موجعة » : تمتو علل مفارقة الجمع بين الضدين ٠‏ بين الاستمتاع الزة 
بأصغر الأشياء ٠‏ والإحساس المستمر با خوف والتيديد . وقد برد مثل هل 
اعبار فى أى نص قصصى دوف أن ثلفث النظرلتصوصيئه وأمينها ه ولكاا 
عندما ترد فى ققرة تنشد فيا مفارقات أخرى .. عندئذ يبدو للجزء 
الكل 

«قال الأقرع لنقسه : شمس الصيف كبيرة ٠‏ والثراب الحانى فوق 
الأرض يلسع القدم الحائية .. والسماء بعيدة .. سأسحب الوم من بده 
أنا رسول الأعرج ٠‏ أنا رسول الجد حسن ٠‏ والأعرج والجلوم رأذاكنا عدم 
اد حسن .. السكر فى القم يجرى بلعاب حلو .. والعصا عل الغلهر 


٠١ مرجعة‎ 


فى هذا النص تقاطعات تعد يمثابة علامات تجعل القارىء يدرك أنه 
بإزاء نص مصنوع من المفارقات . فهناك الإدراك المفاجىء بأن السماه 
فى الوقت الذى محس فيه الشخصية بسخونة الأرض الشديدة ححث 
القدمين الحافين - وهناك التأكيد لكون الئاس الممسوخين بيرولون لخندمة 
الجد حسن فى حوف وسعادة مما . ثم تأق العبارة الأخيرة لتصعد بالمفارقة 
إلى قنها » عندما تجعل الإنسان يستمئع ٠‏ وسط التهديد المسشمر : بإحساس 
مزيف من السعادة الخاطفة 

وقد تأ المفارقة من التعبير عن الفكرة الكبيرة بلغة الكلام اليرمى + بل 
الكلام السوق .. «كانت قد قالت له فها بعد : با ويل وبا سواد ليل 
. فحب الألم موضوع كبر د بل هو ججزه من 
الور الى تدور حوله رواية ٠‏ الزمن الآخر ه : ولكنه عندما يوضع فى هذه 
الصياغة الأسلوبية : تحدث المقارقة 


وقد تأق الفارقة من استخدام كلات ها دلائًا التواضع عليا ؛ باصة 
الكلات الدينية . لتكون غائمة توصف ماخر . فقلام سحب القلمة لى 
٠‏ حكاياث الأميره : « صبرح الوجه أمرد : على ده شامة ؛ جيده المموق 
يعقد من اللؤل زكأنه جيد يمامة + بمعصمه سوار من نلق الفضة + وعلل بدئه 
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افيص من حربر أبيض ٠‏ والقرط الذهبى يدك من 

وقد تأ لثقارقة من الصمود والمبرط المقاجتين للذات القاصة + على تحر 
ما أوردنا مالقاً من أنثلة . 

ركثبرا ما تأق المفارقة من أن الكلام .يلغى بعضه بعضا : 

وقال : عندما أتحدث عنها الآن + تبدو الأغور قاطعة القبين + 
واضحة الأحجام والحدود . ليس فى ذلك شىء من الحقيقة ‏ فى يجرى 
الأبام : واللبالى الختلطة الأمواج + حيث ليس هناك إلاشيه ضره ٠‏ وأجزا 
مضطربة القوام ومقطوعة الشكل . الشره الا يأق إلا فى الحلم 990 

ورا كان من الصعب أن تحصر كل أشكال القارقة فى هذا الْجال ٠.‏ 
الا لأن الحيز يضيق بهذا الحصر فحسب + بل لأن المفارقة كذالك قن يخضع 
للمقدرة عل التحكم فى اللنة + بحيث نظل . على الدوام ٠‏ ملتقة حول 
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على أن للفارقة بعد ذلك : سلاح ذو حدين : فبقدر ما تكون عامل 
إثراه لنتص القصعى + يمكن أن تكون سلاحاً ضده + إذا ما حولت إل 
جرد لقو من الكلام . وعتائ تكرن الفارقة أشبه بالرميض الخاطف الذى 
لا يلبث أن يتلاشى . ويحدث هذا عادة عندما لا يجد الكاتب ما يقوله ٠‏ 
صادراً عن حس صادق ورؤيا عميقة وشاملة 119 
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اموجة جماة لافار 


0 0113 مع بلاط قا 


عرفت الأجناس الأديةا 


الظهور . الم 


فى أَزْةالإستقرار والازدهار 
الذهيية ؛ . أما فى مإ احا امول ) حيك بنقلب سلم 
ود , عقي اليك النعتنا الأدى والتصور 
بن المنظر ون والمؤرخون حتى الآن فيها يتصل بزمن نشأتها أو موقمها . كا أن حر 


الكلاسى . أى فيها سماء تاريخ الأدب باسم ٠‏ العصور 
وتتضير جماليات الإبداع . فإن اليقين يستبسدل به 
ى . والرواية من الأجناس الآدبية قري 


الذين ييحنون 'عن اللحداره وآلتمرَئقَات+"فالزوابة نما زالت تبحث عن جمالياتها بين تنو ع حركتها وتعدد أصرانها 


ولا أريد فى حدود هذا المقال أن أركض وراء الذين يبحثون عن أصول الروا؛ 
. أ حول الأنواع القصصية السابقة عليها . كه لن أنساءل عم إذا كانت الروابة 


ابيحنها مع مجموعة من الدارسين والتخصصين' . لن أهثم إذن بأصل الشكل روثي 
التائئج وجدتها ٠‏ أد لفضح المقولات التى لا أساس ا فى الواقع الأدى أو الفكرى 
الثقافية 


دون كيخونة ٠‏ سيرفائئيس ٠‏ , أو لى 


بع كم من الزيف والأطر وحات الأبديولوجية التى أقوم حاليا 
٠‏ إلا لتأكيد جدية بعض 


على الرغم من تلبيتها لبعض 


ير حلها النبائى ٠‏ هى قضية تأصيل الشكل ٠‏ دود 


ري رق ا ا التحول . سوف أنساءل عن شروط إمكان تطور الشكل 
الأدى الجديد ونضجه . دون الاقتصار على الشكل الروانى . فى مراحل التحول الاجتساعى رالتقاق القند قال 
٠‏ جورج لوكانش ؛ إن الشكل الفنى الكبير يعبر فى جدته عن مضمون 
الحقيفى . بمعنى تأصيل الشكل وإنضاجه واستقلاله . لقد قيل إن الرواية 


هذه هى الأسئلة التى سأحاول طرحها وفهمها من خلال بعض 
الآراء المعسروفة ٠.‏ وعبر دراسة عملين هما : ٠‏ جاك القدرى 
اللكاتب الفيلسوف الفرتسى ه ديدروه . فى القرن الثامن عشر فى 
فرنا . د وحديث عيسى بن هشام » للموينحى ؛ قهذان العملان 
نتاج لاهم مراحل التحول فى موطنيه| وزماة 2 
حديث عيسى نعد من أوائل القصص العرية 


14 


بين شكل الرحلة ٠‏ البيكارسكية » لرجلين يبحثان عبر حوارضما 
وتتقلاتها عن دلالاث عصرهما . وعن سمات جديدة للكتابة . 


الجديد . عل الرغم من 
وسأحاول فى هذه الدراسة 
دها . وهذا من خلال ثلاث قضايا أساسية 


20113-طع بلاط قا 


- نشأة الرواية وأصلها بين التأريخ والأيديولوجيا . 
-. الطرح الفلسفى مجماليات الرواية - 
عصر الشك وإنضاج الشكل الروائى . 


١‏ النشأة والأصل 

١‏ أ. إن سؤال البدايات من القضايا التقليدية فى تاريخ 
الآدب ؛ وهو يتعلق بتقسيم المادة الأدبية إلى أجناس تبدا وتتبلور 
وتموت عبر تعاقب المراحل الأدبية . ومن امألوف أن تدرس بداية 
امن الأدى ٠‏ ولبخنس نفسه . فى تطوره تاريخ ومعيار تعريقه . 
فبتحدد بذلك بين علله التاريخبة وآثاره الملموسة . قبل أن تهتم نظرية 
الآدب , أى علم أسس الشكل الآدى وأصوله » بمعرقة المبادىء 
المؤسسة للشكل الأدبى المعين . أما النقد الاجتماعى للادب فلم بيدأ 
إلا مذ زمن قصير فى مجاء حدود الشموة الاجتنائى للسل 
الروائى . ليهنم بالشكل الروائى . وفى هذا الإطار ند كثيراً من 
الاطروحات الأيديولوجية تسلل”' إلى الاحكام . دون نظر إلى الواقع 
الثقاقق والادي , 

اذب . ظهرت فى فرنسا فى عام 11٠١‏ الطبيعة دكب ينكان 
أصل الرواية ٠‏ ركانت قد كتبت ف ذلك بأربعون سنة , ثم |نتازد 

فى أوروبا كلها , وترجمت إلى اللاتينية والإنجليزية واهرل! 0 
من أهم جوانبها انها حددت بعض الأسس الشهرقة للرواية الى 
استمرث بعد ذلك فى الوعى الدارج بهذا الجنس الآذي ..فالروآبات. 
هى , حسب و هويه » (51006) مؤلف هذا الكتاب : تست 
بت بالنث وبطريكة ني لماع الغراء. 
فى آخر الرواية أن يدان خط ونكانا 


وكذلك نجد فى كتاب : هويه » معلومات عن أصل الرواية ٠‏ 


.يقل الناقد إن من أراد أن يعرف أصل الروابة وبدايتها فعليه 
ألا يبحث عنها فى جنوب فرنسا ( فى ٠‏ البروفانس » ) ٠‏ ولا فى أسباتيا 
« كبا يعتفد كثيرون ٠‏ . بل فى مواطن أكثر بعدا » وفى العصور الاكثر 
قدما”؟) . ويركز الناقد بعد ذلك على الأصل « الشرقى » للرواية ؛ 
فقد كانت هناك » على حسب اعتقاده ٠‏ مواطن عرفت « 


أكثر من غيرها. على الرغم من أن 
الإبداع ؛ وهى « الأصل الأول » للروايا 
الملاحظ هنا , أن قوة التخييل تحظى بالتقدير الذى سوف تفقده فى 


أفوال الستشرقين بعد ذلك , الذين رأوا أن سبب ضعف الرواية 
العربية هو . جزئيا فى التزعة الشرقية . أما الأاصل 
« الشرقى » العرى للرواية فسوف ينسى عند أول المؤرخين للادب 
العرى الحديث 


ايقول و هويه » : إن الشرة 


ن قد أثروا فى الغربيين بإبداعهم 
الروائى . . وعندما أقول الشرقيم أعى الصرين والعرب والفرس 

وامود والسورين .. . فقد خوج أكبر دوا 
هذه الشعر 6" . ونرى الدارس يهدم ما 
بالانتشار فى أورويا ٠‏ وق الفكر العري, الال 
أصل الحضارة الحديثة برجع إل اليثاك يكل الوانة 5 


حول بعض قضايا الرواية 


« الحكاية » (801 هآ) . يقول د هويه » : « هذا الموطن إذن ( أى 
الشرق ) أجدر أن يسمى وطن الحكايات من اليونان الذين لم يفعلوا 
7 متثباتها فى أرضهم 2006 . وتان تفصيلات الأصل العري, 
بالافكا. “#يديولوجية التى كانت تتنادل عن العرب 
والإسلام منذ العصور الوسطى : إن أعمال العرب مليثة بالمجازات 
البالغ فيها » وبالتشبيهات والتخييلات . وقد اشتملت كذلك عل 
أصل الرواية ؛ فهذا الأصل ماثل فى القرآن الكريم . وعند لقمان 
( أبوقصص الحيوان ) وف ان ٠‏ الذى أخذت فى قصته 
الحقائق الفلسفية شكل الرواية© . 
١‏ ج . وإذا ما وقفنا عند حقائق بدايات الروابة فى نظر العرب 
المحدثين : فعلى عكس ما ذهب اليه و هويه » عندما تكلم عن ثراء 
الخيال العرى وقدرة العرب على التخبيل الذى أنتج أول القصص الى 
عرفتها الإنسانية » يعتقد المستشرق الإنجليزى « جب » - فيا يذكر 
محمد حسين هيكل- أن سبب الفتور القصصى عند العرب هو 
نقص الخيال عندهم . وعل الرغم من أن هيكل بدين التناقض الذى 
وقع فيه و جب » عندما انهم العرد الخبال فيها يخص الأسور 
العامة » وعلل الرغم من أنه انتقد التبعية العربيية للغرب فى كثابة 
القصص ٠‏ فقد تبنى هو نفسه المعيار و الغبربى ؛ فى قياس الجمال 
القصصى0© 

ويذكرنا هيكل أن « جب ء هو الذى عين رواية « زيب » علل أنها 
« الأول من نوع القصص الحديث » . عل الرغم من أنه ٠‏ تكلم فى 
هذا البساب عن قصص شوقى , وعن وعيسى بسن هشام) 
اللمريلجى ٠‏ وعن روايات جورجى زيدان9" , 


أما يى حقى فى كتابه « فجر القصة المصربة » ؛ النشور فى 
يننا أى بعد أكثر من ربع قرن من ٠‏ ثورة الآدب » الذى صدرت 
أول طبعة له فى 1457 وعل الرغم من تعبيره عن الأمال الكبيرة الى 
.تلت ثورة 141 فى إبجاد أدب مصرى عظيم كعظمة الثورة العارمة 
التى اجتاحت البلاد فإنه يكرس أثبية العيار الغرى » مسقطا حت 
بعض التحفظات التى أثارها هيكل حول التبعية وتعظيم الفن 
القصصى العرى فى التراث . ويرى يحى حفى كما أعتقد ه جب -٠‏ 
أن زينب هى أول رواية عربية حديثة ٠‏ ويضيف إلى هذا اعتقاده بأنها 
.حسن الحظ أن القصة الأولى فى أدبنا الحديث 

3 النفسها- أولا حقها فى 
الوجود والبقاء ء واستحقت_ثائيا ‏ شرف مكائة الام فى أخذ المدد منها 
والائتساب إليها 110 . وكان الموبلحى , وفقا لرأى يحبى حقى . قد 
استجاب لنداء عصره عندما كتب ححديث عيسى بن هشام فيه ضمنه 
هذا العمل الناقد لمجتمع زمنه , ولكنه أخفق - وفقا لرأى يحجى حقى 
كذلك فى إيجاد الشكل امناسب . ثم يصدر يحبى حقى هذا الإقرار 
اتبعية.. والقائم على مفهوم مزيف للشكل : « إذن لابد 
اللأدباء لوصف المجتمع القائم من اقتباس الشكل الجديد . والتعبير 
أن أظهر ‏ من خلال 
الرغم من أهمية المؤثرات 
الخارجية . وما ننطوى عليه من إمكانية الإثراء ٠‏ بل ينضح من - + 
التجربة الآدبية » والنقدية , والاجتماعية , فى المقام ال 
١د‏ . إلى جانب كثير من الاطروحات الغيبية . إن ل تكن 
لل 


هذا البحث ‏ أن الشكل لا يقتبس . على 


0 013 مع بلاط قا 


الاسطورية ٠‏ التى تميط بتأريخ بداية الروابة , هناك أيضا دراسات 
وتحليلات تضىء لنا كثبرا من ظروف نشأة الرواية أو أسباب قتورها 
فى أورويا . مثلا يتفق الججميع على أن الرواية فى القرن الثامن 
بفضل تحول الزمن 
وتطوبر جماليات | 
الرواية نحو الواقعية . وكان من أهم مظاهر التغير رفض الموضوعات 
الشاريمية . وشخصيات الملوك وانبلاء » والمواطف العظيمة 
واختبار اوضوعات التصلة بالحياةالعادية ‏ والشخصيات الدن: 
وامشاعر الألوفة لجمهرر الطبقات الوسطى 209 


وكان هذه الظروف أثرها فى جماليات الإبداع ؛ فانتقل اسذوق 
الأنى من العام إلى الخاص . ودخلت فى صياغة الخاص وتشخيصه 
مضاهيم جديدة للزمان وللمكان . مصاحبة الاهتمام بالتجربة. 
الذا وكان ه ديفر» وه ريتشارد سون » أول ه الروائيين » الذدين لم 
يأخذوا موضوعات أعماهم من الاسطور التاريخ أو الآدب السابق ٠‏ 
فل كن مدرو ر 1 لجر 
ود ملترن » . وقد ركز د فبلانج » فى مقدمة ٠‏ توم جونز » عل أن 
الرواية شكل ملحمى ٠‏ تتمائل علاقته بالكوميديا مع علاثة الملحمة 
بالترا ف يقزر 


و؟ فقَل استلهموا 
هؤلاء الروائين الإنجليز ٠‏ وساروا على البحث عن الحقيفة. 
عبر الرواية » ورفض الرواية ٠‏ الروائية » السائدة ."فل حي رأى 
١‏ الماركيز دى ساد » فى « أفكار عمن الرواية » »أن الرواية ينبغى خا 
إيقاظ الفارىء واستفزازه من أجل تشكيكه فى أفكاره وسوف 
نرى فيا بعد أهمية الدور الذى قام به د ديدرو» بجمالياته الجديدة . 
الى أثرث فى « كائط » » فى نقل الاهتمام من المسرح إلى الرولية . 
ومن الروابة « الروائية » امبنية عبل ا مغامرات الخرافية وتغريب القارىء 
فى الزمان والمكان , إلى الروا عن الحفيقة , عبر المحاكاة 
السا: 'نواع السائدة ٠.‏ والارتقاء بالجنس الروائى غير المعترف به 
حتى زمنه » وكيف جعل من الرواة مرايا للحوارية وصدى عظيا 
٠‏ لعصر الشك » الذى غمر فرنسا قبل ثورة 1984 . 


وفى عالنا العرى أيضا ء أدرك رواد الرواية ؛ عل الهم من التبعية 
التى اتسمت بها الرواية العربية - ونقدها ‏ فى بداية عصرها الحديث - 
أدركوا أهمية هذا الجنس الأد فى التعبير عن شمولية الحياة . يقول 
هيكل ‏ وكان هذا القول بعد عشرين سنة من ظهور 
الآدب , والفن القصصى بنوع خاص . هو الكفيل بنشر ما يكشف 
العلم عنه من حقائق 3*0 . . . ٠‏ وللفن القصصى ‏ إلى جاتب 
له ؛ فهو أسبق من الشعر ومن 


فيها إثبتها على الورق ٠‏ ثم 
هو أقدر من هذه جميعا على رسم أمل الجماعة فى المستقيل وتصوير الل 
ل 


الأعل الذى تصبو إلى تحقيقه 270 . ويرجع إلى هيكل أنه عرف 
بوضوح أسباب قتور الرواية العربية ( وبعض هذه الاسباب بحكم 
الإبداع الأدسي حت اليوم ) ٠‏ وهى : التبعية للقصة الغربية » وفقدان 
الثل الأعل ؛ والتقص فى التجربة الفدية نتيجة لخضوع المجتمع 
اللتقاليد ء خصوصا فيا بتصل بعلاقة الرجل بالرأة ؛ واستمركر 
الأمية ؛ وأهم من هذا كله ضعف الفكر النقدى وسوف ترى فيا بعد 
أثر جوهرية الفكر النقدى . وصور المحاكاة الساخرة فى إنضاج الفن 
الرواثى واستقراره . 

وقد أدرك هيكل أيضا أمية تطور الرواية للضادة للقصص الخرافية 
التى يحبها الجمهور . من أجل ازدهار هذا الشكل ونضبجه الى 
وهذا الإدراك قد عبرعنه من قبل عيسى عبيد فى مقدمة مجموعته الثانية 
٠‏ ثريا » » فبعد اتهامه الصحف التى لا تعرف النقند الجيد ٠‏ يلوم 
القارىء ؛ إذم ترج قصته رواج روايات د ستكلر» وه جونسون ٠.٠‏ 
وذلك لجهل القراء بهذا لفن » وانصرافهم إلى ف غعمة 
بالحرادث المدهشة الرائعة , والمفاجات الغرية. 

. 


والواقع أن جيل ثورة 1614 من القصاصين أمثال عيسى عبد 
وطاهر لاشين ٠‏ ويحى حقى نفسه . عسل الرهم من التبعية التي 
تسللت إلى خططهم ؛ كان يريد من الرواية أن تكون فنا وافعيا موازيا 
العظمة نلك الانتفاضة , ولكنه ‏ لأسف رأى معيار هذه الواقعية فى 
القصة الغربية ٠‏ وليس فى خبرة الحياة وخضم الواقع المعيش : و هذا 
الأدب الواقعى سيجد غذاءه فى آداب الغرب كيا جد دفعته إلى الأمام 
فى انتفاضة سنة 001414" . وهذا ما سيز كده محمود تيمور فى 


قصصه النى اتفذت من فن « موباسان » فى التصوير وقثيل الواقم 
معياراً أشيه بالمطلق . 
اسه . وهكذا تظهر القراءة التاريمية أن الرواية الحديئة نضجت 


حقا فى ظروف اجتماعية سمحت ببلورتها , فكان لا نساع جمهرر 
القراء ولازدهار الطبقات الرسطى ؛ بخاصة فى أوروبا وفى العالم 
العرى كذلك ٠‏ دور فى تغير ذرق القارىه , ومرضوعات الكابة 
الأديية ٠‏ وطيعة الشخصيات , وموانع الفعل ‏ فى حبين ظلت 
الاهمية ٠‏ والهيمنة الطبقية » وضعف النقد والديمقراطية . معوقات 
الأ ولازدهار الرواية فى الوطن العرى , منذ بداية حدائته 
حتى الآن ٠‏ مع إبقائها فى تبعية . أمافى أورويا فند كان للتطور 
العلمى وفو الفكر الفلسفى التعلق ممفهرم الزمان , أثر انيكس فى 
جماليات الإبداع وفى الإنتاج الادبى , على نحوما نستطيع أن نقراه فى 
النصوص النظرية اثى عرقها امبدعون والتقاد فى الفرن الثامن عشر 
القد عرف الفيلسوف الإنجليزى ٠‏ لوك » هوية الإنسان 3 
الوعى عبر مدى زمنى1*0 ؛ فتكوين الشخصية الفردبة هر الوعى 
.بالحوية من خلال اتصال الذاكرة بالماضى . وأهمية الذاكرة تكمن وراء 
اللفهرم الخاص بالسيية : عسل .نحو مسا أوضح الفيلسوف 


هيوم ,090 
ونحن نعرف أن فكرة ٠‏ | 
الروليات الكبيرة الموصوفة 


نفسها. عل الرغم من زعم كتابها ومنظربها . كما أن تطور مفهوم 
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الزمان قد أسهم ‏ من خلال ربطه بالكان فى نقل الاهتمام من العام 
إلى الخاص ء أو_بمعنى أدق ‏ من تصوبر العام فى ذاته إلى تمثيله في 
الخاص . من أجل التشخيص . واحترام الواقع . والإخلاص 
للتجربة الفردية . يقول «لورد كايمزع فى «عناصر للتقد» 
(1791) : د إن تكوين الصور لا يشم إلا عبر الأشيساء 
© ؛ وكان هذا المثل الاعل للجماليات منتشرا فى تلك 
نبة . أما مفهوم الزمان فى النهضة العربية 
نشأة الرواية الحديثة » فقد ظل معوقا فى انطلاقه » 
ية أو بالرجوع إلى الماضى فى حالات الردة ‏ كات نعيشها 

ا إنها لا تستقل عن أصلها فى الفكر 


التتويرى الأورى » وتخضع لظروف ن 

وأخيرا فقد أسهم الفكر الجمالى والفلسفى الأ مان فى إتضاج مفهوم. 

بفضل تقدم الجماليات عند ه كائط » التأثر و بديدرو» » 

هيجل , والرومانسية الالمائية ٠‏ الخ . فى حين لم ينفصل 
المنظرون العرب الليبراليون عن التعبير لمبهم عن ٠‏ القصة الغربية ' 
وضرورة التشيع بها واغاذها معبارا لإبداع الروائى .. 

وربما كان أهم سبب فى بلورة شكل الرواية فى أورويا » شرق 
وغربا ٠‏ وتخلفه زمنا طويلا فى الوطن العرى ٠‏ أنه مرتبط جوهزن. 
بنضج الفكر النندى واستفراره ؛ فمن أهم سمات الروابثة,القد, 
والسخرية , وهما من شروط الإنتاج الاساسبة , لتعبذ الأمبوات 
واللغاث . وفقا لتعبير ه باختين » » الذى يرى أن نضح الررآية قد 
صاحب تطوير ‏ الزمكانية » , كما أن الروابة ثلي المحاكاة ألسَاشزة 
المواقع وللاجناس الرسمية للادب فى آن واحكّ يؤاها > بذلنك, 
لا تتفصل عن النقد والصرت الآخر والصية ا حوارية.. ولعي > 
كما قال « لوكانش «٠‏ سِنْ النضج » عندما د تسكت الآهة » » ويواجه 
الإنسان وحدته وإشكاليشه . لبحمل مسدولية نفسه واختيارانه , 
وقلفه ؛ فى الاتصال بين ماضيه ومستقبله . بين ضياعه وخلقه 
التجددين . 


؟ ‏ الجماليات والرواية 
١‏ 5 , بذكر لنا تاريخ الفكر أن الفيلسوف الألمان « كانط » قد تأثر 
« بديدرو» فى أفكاره الجمالية ؛ فقد قال و هامان » تلميذ ه كانط ؛ إن 
أستاذه قد نصحه بقرا دقان : ديدزو» عن الإبسالا ٠‏ للنشور في 


جانب ذلك المقال فى الجمال . الذى نشره : ديدر 
وقد كان لهذا المقال حقا أشر ضخم فر 
اللجمال2090 , 

إن الفكرة الآساسية النى يعالجها المقال هى أن الجمال لا يتمثل فى 
الأشياء العظيمة فحسب . وفقا لما ساد من اعتقاد فى ذلك الزمن فى 
إطار المذهب الكلاسى . بل فى العلاقات بين الأشياء . وهذه 
العلاقات ‏ أو النسب - التى العقل البشرى ماثلة فى الأشياء 
كذلك . فالعلاقات التى تولد الشعور بالجمال ؛ مشل السب 
الرياضية » هى علاقات ه واقعية ٠‏ , وفقا لعبارة « ديدرو» . وليست 
محرد علاقات « وهمية » أو ٠‏ فكرية » . فالجمال إذن يتمشل فى جميع 
الكائنات من خلال العلاقات . ولا يختص بالكائنات العظيمة© 


حول بعض قضايا الرواية 


وعلى هذا الأماس ينبغى أن يؤخذ الجمال فى سياق وليس فى 
امطلق . ويضرب «ديدروء مشلا من الأدب الفرئبى قول 
٠‏ هوراسيوس » الشيخ فى مسرحية و كورنى 25990 , عندما يُسأل عا 
كان يجب أن يفعل ابنه المتروك وحيدا"" أمام ثلاثة أعصداء فيكون 
0 


لمعركة . ومفهوم الشرف والوطن » إلخ . فإذا نقلنا 
الكوميديا الإيطالية فسوف تتحول إلى عبارة فكاهية ؛ وتثير الضحك 
بدلا من الشعرر و بالجلال » (#ستناطده مم1 ) . 


وقد سمح مفهوم الجنمال المرتبط بفكرة العلاقات بحل المعضلة الى 
م تكن قد وجدت حلا بعد , معضلة التعارض بين ٠‏ الجمال المطلق ٠‏ 
وه الجمال النسبى » . يقول « ديدرو» : إذا تساءلنا عن الجمال ٠‏ 
هل ما يسمى ٠‏ جميلا» بظل هو هرف كل الأزمنة ركل الأماكن ٠‏ أم. 
أن الجمال شىء « محل , وخاص ء ومؤقت » ؟ فإن مبدئى ‏ أعفى 
الجمال بوصفه إدراكا للعلاقة ‏ يسمح بتبنى المعنى الأرل ٠‏ لأله يوفق 
الضدين . فإذا أخذنا ممبدأ العلاقة ى مفهوم الجمال استطعنا أن 
نوفق بين الجمال كما ييراه الطفل . والشيخ . والرجل المتمدان » 
والرجل البدائى » الخ . إن الأشياء الجميلة تتغير ؛ وما هو دائم 
ومستمر هو إدراك العلاقة . ويستطرد ديدرو؛ فى البحث عن الجمال 
بين الوحدة والتنوع , وفى جدل الحركة والسكون . والرواية عنده ؛ 
كا سنرى ٠‏ هى بصفة أساسية حركة وجدل بين العلافات ؛ وتساؤ ل 
بين الأضداد . 

؟ ب . هل ثأثر « كائط » حقا بجمالبات « ديدرو؛ كما قال 
تلميذه و هامان » ؟ رما كان هناك إل فى الأسلوب بين الفيلسوف 
والكانب - ناقد الفنون والأجناس الأدبية . 8 
كبا وجدنا عند « ديدرو », محاولة لحل مشكلة الوحدة والتنوع فى 
إدراك الجمال . يقول « كانط » إن الذوق الجمالى يتمثل بوصفه 
انطباعا فرديا ‏ على العكس من المفاهيم العلمية النى عالجها كتاب 
د نقد العقل الخالص » ٠‏ والمفاهيم الأخلاقية التى تناوها كتاب ٠‏ نقد 
العفل العمل » . ومع ذلك ارده كي ريد 
للجمال . دون القدرة عل مجاوزة الشعور الذاق بما هو جميل » 
أجل تقرير نظربة فى الحكم تجمع بين الى والجماعى » ين نفام 
والعام ٠‏ بين الفن والعلم . وقد كان كتاب ٠‏ كانط ؛ المسمى « نقد 
الحكم » عحاولة لإيجاد وحدة فلسفية ‏ تجمع بين العقل النظرى والعقل, 
العمل والحكم الجمال . 

إذن فقد كان كتاب « كانط ٠»‏ وإن لم يتكلم فيه عن الرواية على 
وجه التحديد » خطرة مهمة فى مجاوزة الفصل بين العام والخاص فى 
الفلسفة الكلاسية , وفى تثبيت نشائجها فى أساسيات البحث 
الجمالى . 


إن الاتصال الجمالى يتحقق بالضرورة من خلال الربط بين العام 
والخاص . وقد رأى و كاسيرر» أهمية هذه العلاقة ؛ فالفعل الججمال 


ألما موجيل يل بالنسبة إلى ينبغى أن يكون جميلا بالنسبة إلى الآخرين . 
والحكم الجمالى لا يعتمد على الكمال كيا يظن كثير من الفلاسفة ٠‏ بل 
ل 
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أمنة رشيد 


على ما يتحقق من ارتباط وتوافق الوحدة وانتوع ؛ وقى هذا 
يتحدد - وفقا لرأى ٠‏ كانط ». مغهوم الشكل . وقد انتهى به هذا 
الفهم إلى أن الحكم الذوقى يلغى المطلق من التصور الجمالل 
اللحظة الشكلية فى تصوير شىء ء حيث يتم الشوافق بين الشوع 
والوحدة ( دون تحديد ما يجب أن تكون عليه هذه الرحدة ) لا تجمان 
نعرف بشكل مطلق أبة غاية موضوعية 

ومع ذلك فإن ه كانط » لم يدخل فى قضية الرولية9" كي قعبل 
٠‏ أعظم قارىء » موضوع نشأة 
الروابة فى بعض الفقرات الثى قرأها لوكاتش ونأثر بها . كما هو 
معروف . 

" سج . يقول ٠‏ لوكانش »فى دراساته امتآخرة عن الرواية إن 
الجماليات الكلاسبة الألل ية كانت أول طرح ‏ على مسشوى 
المبادى» ‏ لمعضلة نظرية الروابة . وقد كان طرحا متسقا . أى بطريقة 
منظمة وتاريخية فى آن واحد 2*6 . والواقع أن ٠‏ هيجل ١‏ باستثناء 
بعض اللمحات والإشبلرات إلى الرواية عند كبار الروماتسيين ا 
كان أول فيلسوف طرح قضبة الرواية با هركن عضوى فى بنبة 
الجماليات ٠‏ ويرصف الروابة أحد الأشكال الادبية الكبيرة . ومن ثم 
كانت صيغته المشهورة : الرواية هى ٠‏ ملحمة برجوازية» 

ولد أظهر محمد برادة فى مقدمته لمرجية ودين )/اليدلالة 
الاساسية للرواية عند « هيجل » بوصفها دكلا دين للرولية كار 
تاريخيا - بعد رواية الفروسية والرواية الرعولة49/أأوكان يدرك 
للمجتمع الجديد الذى عرف التحول من و أعستوح 6طيلة تائيه 
لثزوات المصادفة وتقلباتها » إلى نظام ومؤكد رتستقر» . هو نظام 
المجتسع البرجوازى نظام الدرلة كين اعيّيَالدرتن» 
والمحاكم والجيش تمثل مكان الأهداف الخيالية الى سعى إليها. 
الفرسان7؟؟) ٠‏ ويصف « هيجل » عملية الاستلاب الاجتماعى كم| 
ننعكس فى الرواية من خلال الصراع بين ر: ت البطل وأحلامه ٠‏ من 
ناحية ٠‏ وواقع المجتمع فى رنابته من ناحية أخرى . إن هذا الصراع 
يدور إذن - بين ه شاعرية القلب ٠‏ وه نثربة الظروف ٠‏ المعيشية » 
التى من خلاها بتكو البطل وه يتعلم ٠ ٠٠‏ فيتعقل » . ويندمج فى 
الحياة الاجتماعية . ويحدد د هيجل » هنا ٠‏ رواية التعلم » التى 
سرف يتعرض ها ٠‏ لوكاتش » فى وصفه الخاص للمراجهة بين البطلّ 
والمجتمع ٠‏ قبل أن يقدم ه باختين » دراسته المفصلة عن ه روابة. 
التعلم » بوصفها أحد الأنواع الكبيرة للروابة التى تشكلت من خلال 
تطور مفهوم الزمان وربطه بالكان فى ٠‏ الزمكانية . . 

وقد تعرض و هيجل » فى فقرة أخرى من جالياته280 , عرفها 
٠‏ لوكاتش » وأشار إليها 


أجل 
: الرواية عند خحروجها من إطار العا 
الملحمى . ذلك بأن ما يميز الشكل الروائى بصفته و ملحمة العصر 
البرجوازى » هو الصراع بين ٠‏ شاعرية ٠‏ القلب ره 0 
من ناحية ٠‏ وفقدان الشاعرية الخاصة بالملحمة. 
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بين اليطل والمجتمع ٠‏ ث يتتهى هذذا الصراع ٠‏ سواء بتعقان البطل 
وخضوعه لشروط الواقع ُو بمجاوزة الواقع ٠‏ الرى ٠‏ نحوواقع يزنة 
,) 


عن مادتها ومضمونا فى أوجهها 
بة حادث فردى يشكل نواة الكلى » . وهنا يهب أن 
كبير من الحربة . حتى لا تنخرط الرواية فى 
وم ؛ من خلال وصفها لنثر الحياة . وهكذا يجدد 
٠‏ هيجل 4- قبل المنظرين المعاصرين لمروابة ‏ أهبية الرؤ ية الشاملة 
مع حرية أساسية للمبدع فى نسج تفصيلات عمله الفنى . 
5- 0.25 وينطلق ه لركاتش » كذلك من التمييز بين الملحمة 
والرواية ٠‏ ولكنه يعمق العلاقة بين البطل والعام فى الانتقال من الول 
إلى الثانية. ذلك بأن ما بنظم كلا من عانى الملحمة والروابة هو سلم 
تغتلف من القيم . فى الملحمة هناك انساق سعيد . بل تطابق . بين 
البطل والعام ٠‏ يحدد أولوياته وآلبائه نظام فرقى بحكم موقع البطل فى 
المالم ٠‏ وأفعاله ٠‏ وواجباته ٠‏ ومعاركه . حت الانتصار النبائي 
المؤكد . أما فى الرولية فإن القيم تفقد صلابتها فى غباب 1 
الفرقى ء الذنى ل يعد يشكل مسار الحياة ٠‏ وبتحول البطل عندئذ إلى 
ذلك البطل الإشكال , الذى سيكتمل وصفه فى أعمال « لوسيبان 
جولدمان ٠»‏ و ٠‏ رينيه جبرار» . متأثرين فهرم ٠‏ لركائش » 
٠‏ تشكل الملحمة شمولية حياة مكبملة بذاتها ؛ أما الرواية فتحاول أن 
تستكشف الشمولية الحفية للحياة ,590 , 
ويرسم هذا الإطار الفيمى شكل العمل الادبى . أعنى الرواية الى 
انقوم على الصراع بين بطل إشكالى . يمارس نضجه و « داخليده » 
المعزولة بعد ه سكوت الآلهة ٠‏ ويجتمع متدهور , نسوده قوى مجردة. 
فقدت اتصاها بالبشر ( لم بصفها ٠‏ لوكائش ؛ فى كينوثتها التاريية فى 
٠‏ نظرية الرواية » بل فى أعماله النى تلت « الطريق إلى ماركس ٠‏ ) 
وعل الرغم من اهتمام ٠‏ لركاتش ٠‏ بالشكل الروائى ٠‏ الذى يقارنه 
بالشكل ٠‏ الملحمى » والشكل ٠‏ التراجيدى ؛ . لم بحل هذا النائد 
بة الشكل فى نظربة الرواية إلا من خلال التقشديم الطريف 
العنصرين : 
- غذجة البطل فى مواجهته للمجتمع 


قضية الزمان فى الرواية , 


١‏ ) إن أفضل صبغة شكلية للرولية هى ٠‏ وفقا لرأى توكانش ١‏ سيرة 


العمل الادي : 1 
فالخاصية العضوية النى تمبل إليها سيرة الحياة هى الوحيدة : 
إدخال الموفضصوعية فى الشردد بين نظام للمفاهيم تسرب منه دان 
الحياة ٠‏ وتركيية حية لا تستطيع أبدا الوصول إلى اكثمال الذات » 
تتحول فيها الطوبائية إلى محايثة 706 . وهنا نستطيع فى يسر أن 
نتعرف التعارض بين الدولة الحديثة اتى أشار إليها هيجل ( نظام 
للمقاهيم يتسرب منه دائماالحياة ) والقلب الملء بالاحلام ( حية 
لا تستطيع أبدا . . . ٠‏ ) . ولكن فى حين يمن ه هيعجل » الممضلة 
بخضوع البطل ٠‏ أو اللجوء إلى امال والفن ٠‏ بترك لنا و لوكائش » 
تمذجته المشهورة للرواية 
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بطل نفسه أصغر من المجتمع : دون كيخوته 6 

ود جوليان سوريل » (فى والأخر والأسود» ل د استتدال و ) . 

ب- بطل ع أ من الجيع مثل د فريدريك مورو» 
ربية العاطفية » لغلوب 


لامع بس عل دهم 


هى الوحيدة التى تصور الاتاق الكتسب 
للبطل : بحسب مفهوم د هيجل » ؛ أما البطلان الأول والشاق, 
فينتهيان بالإخفاق . وإخفاقهما مبرر من خلال المواجهة بين بطل 
متهافت القيم , لاجوهرى . ومجتمع مجرد ؛ لا جوهرى كذلك 
ريصل ‏ لركاتش » فى نبابة ٠‏ نظربة الرواية » إلى صيغة رابعة ٠‏ 
انسترد عالم الملحمة من خلال روايات فى عظمة روايات ٠‏ تولسترى » + 
التى استطاعت إنقاذ الشكل الروائى ما بهدده بالإخفاق . وتبقى 
الملحمة هى امثل الأعلى للشكل الأدبى . 
١‏ ) والإنجاز الآخر الذى حققه ١‏ لركاتش » فى « نظرية الرواية ٠»‏ 
هو كشفه عن أهمية الزمان فى الرواية ٠‏ وإن كان النقاد لم ييتموا 
الفكرة عند د لوكاتش » اهتماما خخاصا . باستثناء إشارة 
« لجولدمان » , وإن لم بعط هذا الكشف كذلك حقه من التحليل 
بة لا هتمامه الخاص بمعضلة البطل المشكل فى مجتمع يتهاوي . 
فالصفحات النى يتكلم فبها ٠‏ لوكانش » عن الزمان ليست من أجن, 
منفحات الكتاب فحسب , بل إنها مهمة كذل كل لمنَح الدكل 
الروائى دلالته الحقيقية . والسؤال هنا : هل يجب أن يهم تمليل 
١‏ لوكائش » لزمن « الأوهام القغودة » بوصفه شكلا للرَرَاية القرنتية 
فى القرن التاسع عشرء أم تؤخذ فى خصوصنيةهذه الزواية خاصية 
الزمائية المكانية ؟ 

فى هذه الحدود يكشف الزمان . بوصفه مدى زمنيا » عن إخقاق 
بطل الرواية فى مواجهته للمجتمع ؛ فهذا الزمان يعبر عن التعارض 
بين امثل الأعلى والواقع » وعن العحجز البالغ للبطل فى صراعه ضد 


عالم مجرد من المثل. . فالبطل 9 لا قرة له فى مقابل المجرى الخال من 
الحياة . وللستمر للمدى الزمنى .717 . عندئذ عيبط النفس 
من قمة الأوهام الى كان وتتخلص تدريها مما كان 


يملزها من مث خلال زمن يفرض عليها مضامين مغربة على الرغم 
مها. 
وهناك مضمون آخر للزمان لا يق فى « نظرية الرواية » إلا عابرا .» 


ولن بنميه ‏ لوكائش » إلا فى أعماله التالية لاختياره الماركسية منهجا 
للفكر وللحياة . وهذا المفهوم هر مفهرم الزمن الواقعى . الذى يعبر 


كرد فل 0 
3 باختين » هذا المثل نفسه للتعبير عن لا زمانية الملحمة ) . 
الزمن إلا بعد فقدان الصلة بالعالم الفوقى » عندما 
ا . ولن يطور د لوكاتش » هذا الفهرم الثئى للزين 
إلا فى كتاباته الماركسية عن الرواية . فى الحقبة التى عاشها فى منفاه فى 
موسكر , وفى دراساته عن الواقعية الفرنسية . 

فى حدود « نظرية الرواية ؛ يعين ه لوكاتش » للزمن وظيفتين : 


حول بعض قضابا الرولية 


إرجاع الشاعرية إلى النص الآدى بعد أن فقدت الرواية شاعرية 
الملحمة ( امتداد للتعارض الميجل بين « شاعرية القلب» و 
« نثرية الحياة » ) من خلال رومانسية الأوهام المفقودة . والزمن 
هنا هو عامل الانحدار ‏ وهو يمجمل قيمة شاعرية عظيمة فى 
الرولية9” . 

ب-استك مال الشكل فى الرواية » الذى بهدده تعارض البطل 
المفتت والعام امتهاوى . ويضرب « لوكاتش » رولية ‏ الشربية 
العاطفية » لفلوبير مثلا لاعظم نموذج لنجاح الشكل الروائى من 
خلال بناء الزمن . 


كانت هذه الرواية مهددة بعدم انساق المركيب ٠‏ وتفتت المواقع 


وعدم تسافا وعزتها 050 ولك لجسم 
المحيط به . وفى هذه الحالة من الياس , كما يقول ٠‏ لوكاتش » . يكو 
الزمن هوه عنصر الانتصار » لروابة تعد من أفضل الأعمال الروائية فى 
القرن التاسع عشر فى فرنسا(*”” . وينبى ٠‏ لوكائش ٠‏ هذه الصفحات 
الجميلة بملحوظة أساسية عن الزمن الذى بمفصل البشر والأجيال ٠»‏ 
والذى ينعكس فى الرواية من خلال الذاكرة والأمل ؛ ذاكرة الماضى 
الذى يحول الاتصال إلى تواصل ٠‏ والأمل الذى يضمىء المستقيل ١‏ 
فالاشيا. خسالية من التق » وكيا نشا مس سلا اليل 


جع ٠‏ لوكاتش » إلى قضايا الرواية رنشانها فى « كتابات 
. ن همسا : « تقرير فى الرواية ؛ ٠»‏ 


و د الرواية » ٠‏ يتطلق فيهها من الفكرة نفسها » فكرة خروج الرواية 
من اللحمة , مع إمطائه لبعد التاريى الذى كان مفقودا» إلى حل 
ما؛ فى كم القولات الفلسفية الميجلة الى تفذى عل « نظريية 
الرواية ؛ طابعها . 


١‏ - ه وفى فصل مهم من مقالة الرواية ؛ وعنوائه-كقه نلهاة صلا" 
”6301© ( باللغة اللائيئية فى النص . ومعناها وفى حالة الولادة ٠‏ ) » 
يقدم د لوكاتش » بعض التفصيلات المحددة للرؤية فى نشأة الرواية . 
لم يتخل ه لوكانش » عن طرحه الاساسى ٠‏ وهو أن الرواية الحديثة 
ولدت من الملحمة , امتدادا وانفصالا . « من ناحية المضمون ولدثت 
الرواية الحديثة من خلال المعارك الأبديولوجية 
سد الإقطاع السائر إلى نهايته :50 . أما من 
فكرة جديدة ل ت ية الرواية» ٠‏ 55 الأولى الكبيرة » 
0 الإقطاعية للقص ٠‏ . وعل الرغم من أن 

من « التعديلات الأيديولوجية » قد أدخل على الرواية الحديثة 
لمر شل فن القص » فى العصور الوسطى ما تنزال 
بيع المتحلل لكلية الإنشاء : والتجزىء فى 
ا والاستقلال النسبى للمغامراث التى تكون 
كل منها أقصوصة مكتملة واتساع العال الممشل , إلخ 9 , , 
وسوف نرى كيف ينطيق هذا التعريف على رواية القرث الثامن عش رق 
فرنساء امتدادا تراثا ء وقطيمة جذرية مع الماضى . من خلال 
التشكيك فى مسلمات الحاضر . 


لذ 
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أمينة رشيد. 


ومن ناحية أخرى ء تحدد خاصية الرواية فى نشأتها ( عند 
٠‏ سيرفانتيس » و « رابليه » ) المعركة فى جبهتين الأول : تسد العالم 
القديم المتتهى ٠‏ والثانية ضد دونية البرجوازية الصاعدة . ويتشكل 
هذا الازدواج فى المدف بحسب ألوان الفن القصصى فى العصور 
الوسعلى . فى حين يقوم الإبداع والشاعرية على التصالح بين لهدفين 
المتصارضين . وم يكن النفد الذاق الذى اشتملت عليه الرواية 
البرجوازية فى مراحلها المتأخرة قد اتمَذ بعد صورته الهائية » ولقد 
أنسم هذا النقد الذى ظهر فى مرحلة الاكتمال الشكل للرواية بعدم 
الاعتراف بأية خصيصة إيابية للبطل الروائى » كما اتسم بصراع 
السروائيين د الانحدار البسرجوازى السذى وصلوا إلييه هم 
أتفسهر" , 

وإذا كان « با 
اا 


خائف ع ذهب إليه ه لركائش » فى 
نرى تقاربا بين أفكاره وهذه الرؤ ية 


خرة ٠‏ للوكائش » . سيذهب « باختون» ٠‏ فى عقده الصلة مع 
راك شعي ١‏ إل أن اساس نشاةالرواية يتل فى القد والضحلة 
والسخرية . فى شكل المحاكاة الساخرة (ع41د7هم) للواقع ولاشكال 
الادب الرسمى فى آن واحد . وهذا الربط هو الذى ره : لوكاتش » 
متأخرا بين الرواية والأشكال القصية فى العصور الوسطى ء وإن لم 
يعمق تحليك له ٠‏ وهو أساس نظرية ٠‏ باخختين ؛ فى موقعءالروائة من 
الثقافة الشمبية , 


فى حدود هذا المقال أن نسبر اعيق نظرلة 
نقف عل ما فيها من ثرأه»وَسَوَف نكتفق. 
ل اللوكانشن بين الزواية والملحمة ‏ 
لنرى استمرارية الفكرة » مع ما هنالك من اعجاواف يجيي اؤاية. 
٠‏ باختين » ومفهوم « هيجل » و« لوكاتش 90 , 
ويكمن الفرق الاساسى فى أن و باختين » انطلق من الفروق وليس 
من أوجه الشبه ؛ وهذا ما سيوصله إلى نتائج مغتلفة كل الاختلاف عن 
٠‏ هيجمل ؛ وه لوكائش » . فالرواية هى النوع الآدبى الوجييد الذى 
مارزال فى طور التكوين , علل عكس اللحمة والتراجيديا النى تبنت 
وقنت فى البيانات القديمة وييفى أن هذا النوع الأدبى غير رسمى ٠‏ 
ولا إشارة ليه فى اليانات القديئة حتى القرن الناسع عشر . وهو عندها 
يفرض نفسه ء لا يضاف إلى الأنواع الأخرى ».بل يماكبها د حاكاة 
ساخرة » » ويكشف عن تواطؤاتها ٠‏ فيلفى بعضها » ويضيف إلى 
بعضها الآخر . وإذن فالرواية تدمر الأنواع الأخرى وتفرض هيمها 
عليها . وفى هذه المهمة الساخرة تهدد الروابة لغة الآدب باستعمال : 
- اللغاث الشعبية . 
- الأشكال القصية فى الأنواع الأخرى . 
الحوارية فى العمل الأدبي - 
الضحك , والنقد , والمحاكاة الساخرة . 
- الازدواج ٠‏ وهذا أهم عنصر ؛ إذ إنه أكثرها تعبيرا عن 
المعاصرة وعن الحاضر , أعنى الذى يتشكل فى العمل الأدي . 
وكل هذه العناصر تسهم فى تحقين المدف الأساسى للرواية فى 
نشأتها , ألا وهو نقد الواقع , ونقد اللغة الآدبية معا . 
وإذا كان ه باختين » لا يرفض الحد التاريخى لنشأة الرواية مصاحية. 
النشأة البرجوازية الصاعدة . فإنه لا يعده بداية مطلقة ء إذ يلمس 
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وجودا روائيا فى كل الحقب التى شهدت اية عصور حضارية قوية 


فى حقب الضعف والانيار . فإذا كانت الانواع ٠‏ البيلة » 
الة عناصر : 


فإن الرواية تقوم على الحاضر المتغير والزمن المعاصرء والبشر 
إن الواقع بحركته وطبيعته الانتقاليية لا يتمثل إلا فى 
« الأنواع الدنياء ؛ كالادب الشعبى » والأنراع التهكمية , 
والفضحك المزدرج القيمة , كرا يتمثل عند و رابليه ٠ ٠‏ حيث بقوم على 
امتعة والسخرية معا , حاملا معه النقد والرغبة فى تغيير الحياة . 
وعشدئذ تتغير العلاقة باللغة ؛ إذ يدخل فيها تعد الأمسوات 
واللغات , 

وتتعمق هذه السمات فى الفرن الثامن عشر مع استكشافن عنصر 
الزمن وظهور فكرة « الزمكانية » الحية ؛ حيث يتصل الزمان بالمكان 
كى يحركه . فيمئح العمل الأب حيوبته وعمقه ودلاا 
حين لا تحمل سنوات الإلباذة العشر من معنى إلا | 
رحلة ٠‏ بوليسس » » بمسح السزمن أعمال وج 
وشموليتها . فوظيفة الرواية هى التعبير عن شمولية الحياة 1 
الحياة » وفقا لتعيير و باخنين » . 

وتظهر هذه الحركة برضوح فى روايات القسرن الثامن عشر فى 
قيزنسا . وعند « ديدرو» بصفة خاصة , حيث أحدئت الحياة 
الاجتماعية تحولات فى الشكل الأدى ٠‏ بإدخاها الازدواجية والنقد 
وإشكالية المعنى فى الفكر وفى الوعى الجمال معا . وسوف نقارن بين 
لنت رده فلن المير » لكى نرى ما إذا كانت هنا 

نشأة واحدة للرواية ‏ أى لكل الروايات : أم أنه يجب علينا أن نتكلم 
هنا عن « تمر غير متكاقء » للرواية . وفقا لعبارة ٠‏ لوكاتش 9006© , 


د عصر الشك , والشكل الروائي . 

؟-1.لى وعصر وفضا لتعريف « تشالى مساروث 57 
لايعترف أحد ٠‏ فلا يستحق الاهتمام إلا ٠‏ الراقعة 
الصغيرة الحقيقية » : والوثيقة . وقد سمى هذا العصر أيضا عصر 
البحث عن الحقيقة . وقد رفض « الروائى » فى القرن الثامن عشر فى 
فرنسا عصر الشك © . والواقع أن الرواية قد تبلورت فى 
هذه الحقبة » شأنها شأن الرواية الإنجليزية النى كانت قد تأثرت بها .. 
انطلاقنا من رفض « السروائى » للوهم , والكذب ٠‏ والتسواطق 
التخبيل . الذى كان سمة أمداسية للرواية السابقة » من أجل البحث 
عن الحقيقة ة الشخصيات . والأماكن , والأزنة » 
والأوضاع . ومن ثم ظهرت أعمال ذات عناوين دالة » مثل : د هله 
ليست قصة » لديدروء د قصة حقيقية أكثر مما يلزم » ٠‏ و دقصة 
اليست قصة » . إلتغ ...فى حسين - ينيهنا و 
مقدمة ٠‏ هلويز الجديدة» التى عنوانها د حديث فى الروايات » » إلى 
أنها ليست « رواية » بل الحقيقة ٠‏ ويذهب 

« أفكار عن الروايات » إلى أن |. بنبغى أن تلتزم بها الرواية 
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هى أن تصدم القارىء كى تخرجه من أقكاره السيقة فى الحياة ‏ 

ماذا كان يعنى الروائيون يهذا التأكيد التبريرى ؟ وما دلالته فى نشأة 
الرواية وبنائها ؟. 

فى الواقع كانت الرواية تأخذ فى العصور الماضية أشكال الخرافة 
والخيال ( الثالى أو البطولى أو الفروسى ) التى تتقل القارىء إلى أماكن 
برية وأزمنة بعيدة ٠‏ وتصور له أبطالاً بلا خوف ولا جوانب ضعف ٠‏ 
يقضون على كل أنواع الأعداء من الوحوش فى الغابات ء والقبائل 
العدوانية . وقراصنة البحارء إلخ . وعندما أعجب «ديدرو» 
بالروائى الإنجليزى ٠‏ ريتشاردسون » وكتب عنه مدحه الشهير » كان 
ذلك لأن ه ريتشاردمون » لا يصوره الدم على الجدران » 
ولا الأماكن البرية » ولا الوحوش المفترسة :24*0, بل العالم الذى 
نعيش فيه والذى « عم مأساته حقيقى , وشخصياته ثل أكثر 
الواقع الممكن , مأخوذ من قلب المجتمع , وأحداثه ماثئلة فى عادات 
كل الأرطان المتحضرة . . إلخ » . 

وم تكن هذه الزعة إلى الحقيقة بطبيعة الحال اختراعا من القرن. 
الشامن عشر فى أوروبا . فهى ماثلة . كما بين ه باختين » ؛ فى 
الاتهاهات النقدية » الساخرة . والفكاهية . والمضادة للأدب 
الرسمى , التى تمثل التراث . وربما الذاكرة الحية » للواقمية.لكن 


ماييمنا هنا هر كيف تشكل الجنس الجديد للروابة ضد ل الرداتن 6م 
أو كما قال الناقد الفرنسى « تييوديه » : « تبدا الأواية للقيفية تيع 


الرواية المضادة (5هدهه: -8080) .. ومن ناحية|أخرى ال يبدا هذا 
الاخجاه عل وجه التحديد فى القرن الثامن عشر ؛ إذ إنَرَفضَن راي 
الفروسية البطولية فد عرف منذ الفرن السَأَيم يمدي عندما كان 
الروائى الفرنسى : سوريل » بشير إلى تلك الحكابآك لقا رادها 
أن تكون حفيقية , لا مجرد مشابهة للحفيقة ,(00 

إذن فيا هو جدير بالاهتمام هو لحظة التحول التى تغيرت فيها » مع 
النظرة الجديدة إلى الواقع ٠‏ الكتابة ومكانة الأديب فى 
الجتمع فى المصور الكلاسية كانت وظيفة الأدب الإضاع 
والتعليم . وفى كلنا الحالنين كان المطلوب هو الشواقق والاتنيا 
والاندماج فى شمولية مقبولة من حيث هى كذلك 70"؟؟ . وهذا مال 
يتفبله كاتب عصر التنوير » الذى لم يقبل العا كما هو . فالادب فى 
القرن الثامن عشر » وفقا لعبارة ه سارتر » « يتساوى مع التفى » 
أى الشك ؛ والرفض ‏ والنقد , والتشكيك ؛(14) . وهكذا يتحول 
الكانب إلى حامل رسالة اغبا فى تغيير العالم والقيم . بهدف تحريك 
القارى» وإخراجه من راحته الذهنبة » وأن يتحول بعد قراءته إلى 
رجل آخر . ويستخلص ٠‏ مورتيه » أن الأولوية هنا يجب أن ترجع إلى 
المضمون الأيديولوجى للأعمال على حساب العناصر الشكلية » 
بهدف انتصار أدب ناقد . ٠‏ مشغول قبل كل شىء بإعادة النظر فى 
لف وسوف نرى أن هذا ليس صحيحا كل الصحة ؛ إذ أحدثت 
لرغبة فى التغيير انفجارا شمل الشكل واللضمون معا . ولم يتم 
٠‏ عل حساب الشكل 4 . 
الأولى لهذا الموقف هى تمول الوظيفة البلاغية + 
3 ابة الأدبية من فن محاكاة الطبيعة الآبدية من خلال نمافج 
كانت تدرس وتكتسب بالتعليم . إلى تحرير للطاقنة الإبداعية 
للكاتب . وتغيرت أسياء أساتذة الإبداع الأدى ؛ إذ ارتقى 


حول بعض عضايا الرواية. 


ريتشاردسون ؛ مكانة إلى جانب « هوميروس © و د يورييدس 9 ء 
وه سوفوكليس 190 . واتجهت جهرد الروائيين الإنجليز والفرنسين 
فيلدئج » » و«ديفر» و« ريتشاردسون» » و« بريفر؛؛ و 


وأصبحت الحركة هى السمة الأساسية و لعصر الث 
الفكر , وى الثل » وفى الأسلوب . فاتعكس ذلك فى الخطاب 
الأبى . يقول الناقد الأسلوى ٠‏ ليوسبيتزر » عن ٠‏ ديدرو» : «لميكن 
هنا تعليم كتابى . بل جرد خطاب مرن : وحى ؛ ومتحرك , وموظف 
من أجل التحرر الذان للفرد 7*» . وقد أجرت الباحثة « ليلبان 
فورست » دراسة مقارئة عن الحركة فى ثلاثة أعمال هى ترسترام 
شاندى » « لسرن الإنجليزى , و د ابن أخ رامو» له ديدرده 
الفرنسى ٠‏ و١‏ فير 6( جوته » الالمان : أظهرت فبها إعجاب 
« ديدروء بحركة الافكار , وأهية مجرى التعلم (8]0008) عند 
و جوت وتركيز د سترن ه على آليات التحول فى كتابة القصة فضلا. 
عا بمكى7* , 


وحدث التغييرفى البداية من داخعل الأجناس الكلاسية الرسمية ٠»‏ 
امعترف بمكانتها فى التصور الأدى ؛ فقد رفض الشعر من داخمل خطابه 
البلاغى . وهره المجازى اللذين كانا يعرقان انطلاق المشاعر . ثم جام 
التغيير فى المسرح من داخخل « التراجيديا » ؛ عندما قنام و دبدرو؛ 
برفض الشخصيات العظيمة والموضوعات التاريية » كى يستبدل بها 
الأسى الآسرية للطبقات الوسطلى . ولكن و ديدرو» ؛ عل الرغم من 
بعشقه للمسرح ء لم ينجح فى إيماد صيغة مرضية له . بل استطاع أن 
قوم فى فرنسا بالدور الذى قام به ٠‏ فيلدنج » فى إنجلترا ٠‏ وذلك بأن 
يطرح سؤال الرواية ضد « الروائية ٠‏ وقد أثار ه ديدرو» قضية 
الرواة فى عملين أساسيين : فى مدح ريتشارد سون أولا ٠‏ ثم فى رواية 
تعد من أهم الأعمال الفرنسية الى أظهرت فى مرآنها الواقع لمتغير » 
من ناحية » وسؤال الشكل الأد الجدديد . من ناحية أخرى ٠‏ وه 
« جاك القدرى ‏ . وكان على الرواية فى هذه المرحلة أن تقوم بمهمتين 
كى تفرض نفسها على الساحة الادبية : أن ترفض الكتابة الكلاسية 
النبيلة » من ناحية , وأن ترفض « روائية ؛ رواية المغامسراث 
والبطولات والفروسية ؛ من ناحية أخرى . ومن خلال ابتكار شكل 
جديد للكتابة ‏ الحوارية ؛ ٠‏ وقصة بلا موضوع » ورحلة بلا نجاية ؛ 
وصور متقطعة لراقع فقد استقراره ٠‏ استطاع ٠‏ ديدرو» أن بترك مع 
د جاك القدرى » مقهوما غير مألوف فى عصره لادب وللكتابة ولوظيقة 
الكاتب . 


أ" اب . كانت سمعة جنس الرواية سيثة ه واستمرث كذلك حتى 
زمن متأخر . فقد رصد ماثتان وستون عملاً تيليا فيا بين 190١‏ 
و6١11‏ ل تكتب كلمه ه رواية » على واحد منها . بل ظهرت بدلا منها 

»فى 54 ه أنصوصة » , ركلمة « أقصوصة تاريمية 
« مذكرات » فى 7٠‏ ءأما 
رحلات ٠6‏ وعلاقات ٠ع‏ 


٠‏ مغامرة فى ٠0‏ وى 
الباقى فجاء تحت الأسماء التال 
ه خطابات » ؛ و محاورات » . « أمثلة  »‏ «حوليات ؛ , وأيضا 
٠‏ حقائق » ؟*' هذا التجاهل , عل الرغم من أن حركة 
رفض القصة الخيالية كانت قد بدأت منذ زمن ليس قصيرا فى شكل 
لل 
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 نينئادلاو البطالة .غلاء القمح . هيوط الأجور . جشع الملاك‎ ٠ 
جشع‎ 


كل ذلك يجعل من ٠‏ جاك القدرى » شهادة , قليلة ٠‏ الروائية » ٠‏ عن 


والواقع أن حقيقة بؤس الطرق الفرنسية في ذلك الزن والوعى به 
قد غيرا حقا دلالة و الرحلة ؛ الأدبية . وقد أظهر « روسو» فى خطابه 


1 ل شرن مل لب كل ا وه 


حياتهم 70”© . وفى عشية 
يبقى عل قيد الحياة إلا مغربا مهنيا جغرافيا 
يستمر الانسان فى موقعه فكان معناه ا موت جوعا . لذا كان عل لمر 
أن يخير مهنته ٠‏ وإقليمه , وبلده © . 

وقد حسم هذا الموقف الاجتماعى موقف « ديدرو» من الكتابة 
ومن الجماليات ؛ فقد رفض « ديدرو» أسطورة القرية السعيدة التي 
كانت شائعة . ولم يفصل منذ ذلك الوقت بين الكتابة الآدبية ومعاناة 
مواطنيه . وقد عبر ه ديدرو» فى « صالونائه » الى نقد نيهيا,إلفن 
التشكيل . وفى قصصه كي فى كتاباته الأخرى , عن ترد إزاء تضيبكة, 
الامنيازاث الاجتماعية . وعدم المساواة ٠‏ وثقل الفلزانك )إل كل 
وكانت جمبعا من الدوافع الأساسية التى فجرت ورة 196 فى 
فرنسا . 

* - ج . إن قضايا نشأة الرواية تحتل فين قار إل قارة رومن . 
ثثقافة إلى أخرى . وربما كان من الخطأ أن يتتضل البَاحَتْ من أدب آل" 


ج الشكل مع تغير للضمون 


بعض الشروط العامة 

الاجتماعى للأعمال . وينبغى أن تدرس هله الشروط من خلال 
المقارنة التى تحترم الثوابت والمتغيرات . 

فمن المقارنات السطحية والسريعة . تلك المقارنات التى قادت إلى 


كثير من الافكار المسبفة والمزيفة أحيانا ‏ التى نفرؤ ها عند كشير من 
نقادنا ودارسينا حول علاقة الرواية العربية بالرواية | 
ا ال لت م 

بخاصة . ولكن عندما تقاس جودتها أويقاس نضجها بمدى شبهها لو 
تشبعها بالقصة الأوربية ربية فإن هذا يقر نوعا من 
ويتجاهل قانون تطورها الخاص . إن إشكالية ٠‏ اقتباس 


عبر عنها بجى حقى بوضوح فكرة شائعة وشبه راسخة . وما أردنا أن 
نظهره من خلال مثل « ديدرو» و وجاك القدرى ؛ هو أن الرواية 
الفرنسية لم تنضج فى القرن الثامن عشر نتيجة لإعجاب الروائين 
٠‏ بريتشاردسون » وه بفيلدنج  »‏ بل نضجت مع نضج نظرتهم إلى 


الداخل , وارتباطهم بواقعهم الاجتماعى والفكرى والجماى . وهنا 
يكمن الفرق بين التأثر والتبعية .. فالتائر ثراء واكتمال واكتساب ؛ أماا 
التبعية فهى فى نقل الإشكالية بحلولما . دون جدل بين داخلية 
السؤال . أى خصوصية التجربة ٠‏ وعامية التطور والتبادل المتكائقء. 
دن 


بين الأنا والآخر + وسوف نلقى نظرة على و حديث عيسى بن هشام ‏ 
النتبين كيف أن هذه القصة بحدودها وخصوبتها كانت مرحلة طببعية 
ومتقدمة فى نضح الرواية ؛ لأنها 


ل د ا له 
الغربية » قد غرب الإشكالية عن مسارها وأوقف هذا النمو . ذلك بأن 
التضج يق من داخل الشكل والتجربة . والشكل الروائى يزدهر مع 
تعد الأصوات وجدل الافكار وا! السوابق , كما تيين لنا من 
خلال التجرية التاريخية ٠‏ ومن خلال الجهد النظرى , ومن خلال 
أقوال المبدعين . ويهذا المعنى لا نرى أن زينب محمد حسين هيكل قد 
وققت ٠‏ كبا قيل » فى نقل القصة العربية نحو الحداثة » والنضج ؛ 


فها هنا يتمثل مقهوم تابع للحداثة لا يحترم الشروط الداخلية للإنتاج 
الثقاق والنمو الأدبي . 
وإذا نحن رجعنا إلى أسطورة 0 


رايا الإشارة تعين ‏ عيسى بن هشام» ود 


الحديثة الحقيفية . أما روايات جورجى زيدان 
المؤرخ عندها إلا عابرا » وكذلك الأمر مع النماؤج الأخرى من 
القص . ويقوم حديث عيسى بن هشام عمل أساس أنه استطاع حقا أن 
يجدد بنقده للمجتمع , وه لكنك . . . كها فى المقامات السابقة . 
لا تكاد تقرأ أول صفحاته . وتتبين منبجه . حتى لا يضيرك ان تقف 
عند نهاية الفصل ؛ إذيتم لك علم بموضوع معين . وليس هذا شأن 


القصة كيا ورد من الغرب 2*6 . وما نريد أن نظهره هر أن هذا ليس 
يفزنمعيار الحداثة أو المعاصرة فى شىء ؛ فالاهمية ليست فى الشبه 
بالقصة « الغسربية ؛ ( وأبة قصة ؟ ومن أى بلد ؟ ولأى كاتب ؟ 
إلخ . ) ٠‏ بل فى التطور من الداخخل ٠‏ واستقبال التدأثير من داخصل 
رؤزية » وموقف من الحياة » ومفهرم للشكل نابع من هذا الموقف . 
ومن هذه الزاوية يعبر « حديث عيسى بن هشام ؛ عن وعى بقضايا 
المجتمع سوف نفتقده عند كاتب ٠‏ زيئب : فيا بعد . 


4 0 
المصرى ٠‏ وتتم الرحلة على مستويين : فى داخعل المجتمع الواحد ؛ قى 
المنازل والشوارع وللؤسسات الإدارية والتشريعية للدولة . من 
فى زمنين ؛ زمن محمد على وزمن ما بعد الاحتلال البريطان 
بر معالم المجتمع فى ظل التحديث وه المدنية ؛ . من ناحية 


زمنا طويلا لا تأخخذ حقها من التحليل الدقيق على 
لمعيارية المقامة ولأولوية القصة الغربية , 
فحرمها ذلك من المعرقة الحقيقية لآليتها , ولرضعها فى طليعة الآدب 
و الحديث» .. آما الآن » ويعد الدراسات الرائدة التى قام بها عبد 
اللمحسر زط بنرا وم اراي اونا فلمب به غيرهما من 
الدراسة التحليلية المفصلة للنص من جميع زواباه المضمونيسة 
والشكلية*» , فإن ما أريده من خلال هذا المقال هو إضافة بعض 
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هى أن تصدم القارىء كى تخرجه من أذكاره المسبقة فى الحياة . 

ماذا كان يعنى الروائيون بهذا التأكيد التبريرى ؟ وما دلالته فى نشأة. 
الروابة وينائها ؟. 

فى الواقع كانت الرواية تأخذ فى العصور الماضية أشكال الخراقة 
والخيال ( الثالى أو البطولى أو الفروسى ) التى تتقل القارىء إلى أماكن 
بربة وأزمئة بعيدة , وتصور له أبطالاً بلا خوف ولا جوانب ضعف » 
يقضون على كل أنواع الأعداء من الوحوش فى الغابات ء والقبئئل 
العدوانية » وقراصة البحار, إلخ . وعندما أعجب «ديدرو» 
بالروائى الإنجليزى ٠‏ ريتشاردسون » وكتب عنه مدحه الشهير» كان 
ذلك لأن ه ربتشاردمون » لا يصور « الدم على الجدران » 
ولا الأماكن البرية » ولا الوحوش المفترسة 24*06 , بل العالم الذى 
نعيش فيه , والذى و من مأساته حقيقى . وشخصياته تمثل أكثر 
الواقع الممكن ‏ مأخوذة من قلب المجتمع , وأحدائه مائلة فى عادات 
كل الأوطان امتحضرة . . إلخ» . 

وم تكن هذه النزعة إلى الحقيقة بطبيعة الحال اختراعا من القرن 
الشامن عشر فى أوروبا . فهى مائلة ٠‏ كما باختين» ؛ فى 
الاتماهات النقدية , الساخرة . والفكاهية . والمضادة للادب 
الرسمى , النى مثل التراث ٠‏ وربما الذاكرة الحية , للواقعيةرلكن 
مايهمنا هنا هر كيف نشكل الجنس الجديد للروابة غيداة الروات 6 


أو كها قال الناقد الفرنسى « تييوديه ٠‏ : « تبدأ إلرواية الحقيف بع 
الرواية المضادة (هدهء -ثاهة) .. ومن ناحيةا أخرى ل يبدا هذا 


الاتجاه على وجه التحديد فى القرن الثامن عشر ؛ إذ إن ركفن رواية 
الفروسية البطولية قد عرف منذ القرن السابم تحشيي .عندما كإن. 


الروائى الفرنسى : سوريل » يشير إلى تلك الحكايات لقا يراكفا 
أن نكون حقيقية , لا محرد مشابهة إلى 


إذن فما هو جدبر بالاهتمام هو لحظة التحول التى تغيرت فيها ٠‏ مع 
النظرة الجديدة إلى الواقع : وظيفة الكتابة ومكانة الأديب فى 
الجتسع . فى العصور الكلاسية كانت وظيفة الآدب الإشاع 
والتعليم » وفى كلدا الحالشين كان المطلوب هو الشوافق والائنياء 
والاندماج فى شمولية مفبولة من حيث هى كذالك 96'* . وهذا مالم 
بتقبله كاتب عصر التنوبر. الذى لم بقبل العالم كما هو . فالادب ف 
القرن الثامن عشر ٠‏ وفقا لعبارة ه سارتر» ‏ « يتساوى مع النفى » 
أى الشك . والرفض , والتفد , والتشكيك 24406 . وهكذا يتحول 
الكاتب إلى حامل رسالة , راغبا فى تغير العام والقيم . بهدف تحريك 
القارىء وإخراجه من راحته الذهنية . وأن يتحول بعد قراءته إلى 
رجل آخخر , ويستخلص ه مورتبيه » أن الأولوية هنا يجب أن ترجع إلى 
المضمون الأيديولوجى للأعمال على حساب العناصر الشكلية » 
بهدف انتصار أدب ناقد , « مشغول قبل كل شىء بإعادة النظر ف 
القيم ؛ . وسوف نرى أن هذا ليس صحيحا كل الصحة ؛ إذ أحدثت 
هذه الرغبة فى التغيير انفجارا شمل الشكل والمضمون معا . ول يتم 
« على حاب الشكل : 

وقد كانت النتيجة الأولى هذا الموقف هى تحرل الوظيفة البلاغية ؛ 
ت الكتابة الأدبية من فن محاكاة الطبيعة الأبدية من خلال تمافج 
كانت تدرس وتكتسب بالتعليم , إلى تحرير للطاقة الإبداعية 
للكاتب . وتغيرت أسياء أساتسنة الإبداع الأدى ١‏ إذ ارتقى 
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« ريتشاردسون » مكانة إلى جانب « هوميروس » و ٠‏ يوريييلس » » 
وه سوقوكليس :2499 . وأتجهت جهود الروائين الإنجليز والفرنسيين 
( د فيلدنج » » و «ديفو» » و« ريتشاردسون » » و( بريفر» » و 
: مريفو» . و«ديدروء ) إلى اكتساب الواقع , أى وصف الطبقات 


الدنيا ء والشخصيات العادبة , والاحداث لخ" , 
وأصبحت الحركة هى السمة الأساسية ٠‏ لعصر الشك ؛ ؛ الحركة فى 


الفكر ء وفى الثل » وفى الأسلوب , قاتعكس ذلك فى الخطاب 
الأبى . يقول الناقد الأسلوى ه ليوسبيتزر » عن ٠‏ ديدرو» : « لم يكن 
هنا تعليم كتلى ‏ بل مجرد خطاب مرن , وحى ؛ ومتحرك : وموظف 
من أجل التحرر الذاتى للفرد :2*77 . وقد أجرت الباحثة ؛ ليلبان 
فورست » دراسة مقارنة عن الحركة فى ثلاثة أعمال هى « ترسترام 
شائدى » «لسترن» الإنجليزى , و « ابن أخ راسو» ل« دبدرو» 
الفرنسى ٠‏ و« فيرتير»( 0 جرته » الالمان , أظهرث فبها إعجاب 
و ديدرو» بحركة الافكار : وأهمية مجرى التعلم (8نال!81) عند 
« جوته  »‏ وتركيز د سترن » علل آليات التحول فى كتابة القصة فضلا 
عا يمك 9*9 . 

وحدث التغييرفى البداية من داغعل الأجئاس الكلاسية الرسمية ٠‏ 
المعترف بمكانتها فى التصور الأدى ؛ فقد رفض الشعر من داخعل خطابه 
البلاغى , وغوه المجازى اللذين كانا يموقان انطلاق المشاعر . ثم جاء 


التغيير فى المسرح من داخل « التراجيديا » : عندما قام «ديدرر» 
برفض الشخصيات العظيمة والموضوعات التاريفية ٠‏ كى يستبدل جا 


الأسى الاسرية للطبقات الوسطى . ولكن ه ديدرو » ؛ عل الرغم من 
بعشقه للمسرح ؛ لم ينجح فى إيجاد صيغة مرضية له » بل استطاع أن 
قوم فى فرنسا بالدور الذى قام به « فيلدنج » فى إنجاترا ‏ وذلك بأن 
يطرح سؤال الرواية ضد « الروائية ؛ . وقد أثار ؛ دبدرو قضية 
الرواية فى عملين أساسيين : فى مدح ربتشارد سون أولا . ثم فى رواية 
تعد من أهم الأعمال الفرنسية القى أظهرت فى مرآنها الراقع المخغير ٠»‏ 
من ناحية » وسؤال الشكل الأدى الجديد . من ناحية أخرى ٠‏ وهى 
٠‏ جاك القدرى » . وكان عل الرواية فى هذه امرحلة أن تقوم بمهمتين 
كى تفرض نفسها على الساحة الأدبية : أن ترفض الكتابة الكلاسية 
النبيلة » من ناحية . وأن ننرفض « روائية ؛ رواية المهامسراث 
والبطولات والفروسية , من ناحية أخرى . ومن خلال ابتكار شكل 
جديد للكتابة و الحوارية » ٠‏ وقصة بلا موضوع » ورحلة بلا نباية ٠»‏ 
وصور متقطعة لواقع فقد استقراره . استطاع : ديدرو» أن 5 
د جاك القدرى » مفهوما غير مألرف فى عصره للادب وللكتابة ولوظيقة 
الكاتب . 


* حاب . كانت سمعة جنس الرواية سيثة ٠‏ واستمرث كذلك حت 
زمن متأخر . فقد رصد ماثتان وستون عملا تخبيليا فما بين 90٠١‏ 
و1010 ل تكتب كلمه و رواية ‏ عل واحد منها ء بل ظهرت بدلا منها 
كلمة « حكابات » فى 4ه أقصوصة » غ ركلمة ١‏ أقصوصة تاريمية » 
ركلمة و مغامرة »فى ٠١‏ وكلمة ٠‏ مذكرات » فى 7١‏ ؛أما 
تحت الأسياء التالية : « رحلات » . دعلاقات ) ٠‏ 
دمماورات وء «أمثلة 4 وحوليات : » وأيذ 
(**2 فلماذا هذا التجاهل , عل الرغم من أن حركة 
بالية كانت قد بدأت منذ زمن ليس قصيرا فى شكل 
1 
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أمينة رشيد 


الرواية الساخرة (« سكاروت » ) ٠‏ وه الكوميديا » وبدلية 
رواية التحليل التفسى مع ٠‏ أميرة كليفا » لمدام دى لا فاييت ؟ 
اها الشائع مازالت تعنى الوهم الروائى » 

افية . يقسول « ديدرو» فى 
الرواية ٠‏ حتى الببوم . 
وتعد قراءتها * 
والعادات . وبودى لوكان هناك اسم آخر لأعمال ريتشاردسون . التى 
تسمو بالروح , وتؤثرفى النفس ٠‏ ويشع من كل جزء فيها حب الخير 
وتسمى كذلك روليات :00 , 

وقبل هذا الحجوم المباشر عل « الروائى » ٠‏ كانت قد بدأت ممارسة 
أنواع أخرى من النكبة الثرية القصصية ٠‏ مثل الرواية الفلسفية » 
والفكرية ٠‏ والطوبائية » ول تكن هذه الاشكال القصية جديدة » 
ولكتها جذبت إليها فلاسفة التنوير لتمثيلها اهتماماتهم ؛ فكانت قصة 
تليماك ٠‏ لفنلرن » من أكثر الأعمال التى قرئت فى القرن الثامن عذا*؟. 
كما انتشرت الرواية الطوبائبة والرحلة الخبالية ؛ حيث كانت تصور 
ادن الفاضلة , والمجتمعات الثالية المناقضة للمجتمعات الأوروبية 
القائمة 0" ,. 

وقد ظهرت طريقة أخرى لدحض « الروائية » ٠‏ ملت فى 
٠‏ المجاكاة الساخرة » للأثواع الروائية السائدة ( كالرولية'البيطولية أو 
رواية الفروسية ) , با فى ذلك تفصيلات الواقف القصهية 4 ملل 


هجماث التراصنة عل الرحعلات ل ماد 
الطريق . والصيغ الشابتة للمغامرا الغرلية , وللشاكشيو. ‏ 
والتصالح ٠‏ إلخ . التى توجد فى قصص « لوغ الفلميفية» بييا. 


وفى هذا السيق تعد و جاك القدرى » من عمل الأعمالة 
التى نقوم على ٠‏ المحاكاة الساخرة ‏ فى القرن الثامن عشر ؛ فقد تركث 
فى الآدب الفرنسى والعالمى ٠‏ عن طريق فضحها وسائل : الروائية » 
وتواطؤات القصص ومواضعات اللغة » أسلوبا جديدا للتفكير 
وللكتابة . 

» الرحلة المضادة : أثارت قصة د جاك الفدرى‎  ةصقلا‎ ١ 
إعجاب معاصريها منذ أول عهدها . ول تكن قد طبعت بعد . ولكن‎ 
جريدة المراسلة الأ حيث نشرث‎ ٠ قرأنها أقلية من الأمراء فى‎ 
وقال‎ ٠ ٠ وقرأها و جوته‎ 11/8١ بين وفمبر 10//8 ويوينه‎ 
قرأت منذ السادسة حتى‎ ٠ : 108١ مدونا فى مذكراته فى يوم * أبربل‎ 
وتذوقتها‎ ٠ » الحادية عشرة والنصف , دفعة واحدة , و جاك القدرى‎ 
كما كان يفعل بعل بابل بوجبة فاخرة , وشكرت الله أننى استطعت أن‎ 
ومع‎ ٠ كانها كوب من الماء‎ ٠ : لع دقلة وقعدة ذا الكم‎ 
0 5 2 


الجديدة المعاصرة ٠‏ والآخرين ال يرون أنها يجب أن تقاس بمعايير 
عصرها . لكن مما لاشك فيه أن هذا العمل يقدم تأملات مهمة عن 
الرواية فى سلخظة نشأنها وتساؤها عن شكلها , مرتبطا بقضايا « عصر 
الشك » الذى تجذرت فيه . 

تبدأ الرواية منذ فقرتها الولى بالأسئلةالالية : 
1 


« كيف التقى أحدهما بالآخر ؟ بالصدفة . كما يفعل الناس جميعا . 
وماذا كان اسماهما ؟ فيم يهمكم هذا الشىء ؟ من أين أنبا ؟ من أقرب 
مكان . وإلى أين يذهبان ؟ هل يعرف الإنسان إلى أين يذهب ؟ ماذا 
كانا يقولان ؟ كان السيد صامتا . أما جاك فكان يقول إن قبطانه كان 
يقول إن كل ما يحدث لنا من خير ومن شر مكتوب فى السهاه :880 , 

نجد أنفستا منذ البداية أمام مفتاحين أساسيين : الرحلة » 
والقدرية . ونلمح بادىء ذى بده أن الموضوعين يعالجان بسخرية . 
وستؤكد القصة هذه السخرية ؟ فلن نعرف مطلقا حتى النباية إلى أين 
يذهب السيد والخادم ٠‏ بل نسير معهما خلال طرق مغتلفة » ونشاهد 
معهما صدف الطريق . وهذه الطرق تدور داخخل فرنسا ولا تقودنا إلى 
بلاد خبالية بعيدة كها كانت تفعل الرواية ؛ فى حون يحتل الكلام المكان 
الاساسى لدى الشخصيتين الأساسيتين ( وتنقلب الآدوار ٠‏ فيصبح 
«جاك » هره العارف» ؛ و« السيد » بتحول إلى ٠‏ الساذج )٠‏ . 
ولدى الأشخاص الآخسرين , وبينها وبين الذين يلتقيان بهم على 
اليد الل اا د للف ا .بال 

ن الموضوعين يضاف موضوع ثالث يعامل بأسلوب 
السخرية نقة حب بين « جاك » و « دبنيز» ٠‏ فنحن نتتظر 
قصتها مع السيد » حتى النباية » دون أن ترد إليها أى إشارة . 

يتحرك ١‏ دبدور» بقصته إذن على أنها قصة عبثية ‏ فيهدم من 
اخلالها آلبات الرواية : الرحلة » القدرء الحب , محرا للطاقات 
العميقة لفن القص . وهويسخر كذلك بأدب الرحلات ؛ فيغير أدوار 
القصة « البيكارسكية » فى المفسموث والشكل , مع الاحتفاظ بالإطار 
القصصى ذه » ويمطم الإطار الزنى التسلسل ( تجا القصة مثلا 
أل" بميع أنواع التبديل والتضمون ) : يقول الرارى إنه سيقص علينا 
قصة فلان فى الوقت الذى يستريح فيه هذا الفلان فى حجرته فى فندق 
الطريق ٠‏ أويترك القصة الاساسية ‏ حب جاك « ودينهز » - لبقص 
علينا قصة ‏ السيد دى ارسيس ومدام دى لا بومراى » ٠‏ أو يتذكر أحد 
ذكرياته الشخصية تاذ القصة عندئذ شكل المذكرات . . إلخ » 
ذه الطرق إل لاك لاض لزوة الماكة 


فى إخدى مراحل الرحلة , مشلاء يسمع وجاك ؛ و وسيدء» 
صراخا وضوضاء يأنيان من خلفهه| . ويتساءل الراوى : ماذا يفعل 
هنا ؟ لوكان و روائيا لكان من الممكن أن يقدم معركة تدور بيهها وبين 
قطاع طرق مسلحين : « كان باستطاعتى أن أدع ذلك كله يمدث 
ولكن فى هذه الحالة كان هذا يعنى وداعا لحقيقة الحكاية ؛ وداعا لقصة 
مغامرات « جاك » الغرامية !» 9" . ( التى لن نعرفها مع ذلك ) . 
وبع ذلك بسطور يقول : ٠‏ من الواضح أننى لا أصنع رواية ؛ لانني 
أهسل مالم يكن لروائى أن يهمله 2006 . ويسخر من التعرف فى 
الرواية ‏ الروائية » ف - أيها القارىء ‏ أن هذا الحصان 
هو الذى سُرق من سيد  »‏ جاك » . وتكون عندئذ غطنا ؛ فهكذا 
كان ما قد حدث فى إحدى الووايا لذن 

اكذلك يتدخل الراوى ليعبر عن تردده فى متابعة أحد البطلين فى 
حالة أنفصافها » إذ يرى أن وجوده نمسرورى لإعطاء مايحدث فى 
الرواية سمة | الآن وقد انفصل « جاك » عن د سيده » فإننى 
لا أعرف بمن الحق دون الآخر 9" , أويشافش وجاك » مسع 
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سيده » زمن القصة ء فيما يتصل بضرورة الاستطراد أو إمكانية 
الاستختاء عنه : 


٠‏ السيد ‏ وتظن أننى سأقضى ثلانة شهور فى بيت الطبيب قبل أن 
أسمع كلمة واحدة عن مغامراتك الغرامية » . ثم وهو متزصج من 
التطويل : ٠‏ لا يمكن هذا ياه جاك » ! أرجوك , أعفنى من وصف 
النزل وشخصية اليب ومزاج الطيبة وتقندم حالك الصحية ! 
اقفز ! اقفز فوق ذلك كله ! ,59© , 
ومع ذلك تتداخل القصص والأقوال المختلفة ٠‏ ويؤخر الاستطراد 
تشغل عنها أيضا صيغة الامتبدال :. 
مع البطلين » نسمع فى الخلفية أصواناً 
تعلمنا بما يحدث فى الفندق فى صورة واقعية » مصغرة ٠‏ كنائية » 
الاصواث العالم خارج الفندق . وسوف نرى أهمية هذه الخلفية فى 
إعطاء هذه القصة العبئية المذككة دلالتها الحقيقية . 

والواقع أن الرحلة ليست هى الأساس ٠‏ وإنما تؤدى الرحلة وظيفة 
الإطار المعروف للروابة . ويتضح هذا من سخرية ٠‏ ديدرو» من 
قصص الرحلات ؛ فهر يرفض البعد وللسافة . فماذا كان يمن 
المؤلف . وه ديدروء يشاركنا السؤال . من « أن جاك »فى 
غيئة ترحل إلى الجزر وأن يوصل إليه سيده ؟ ٠»‏ وأن يرجعهي| فى 
السفيئة نفسها إل فرنا؟ دكم هى سهلةٍطناضة 
القصص ؟ »© . إنه يرفض إذن السفر إلى أمريكا, إل بإيل كي 
كان المعناد فى أدب الرحلات : ٠‏ تدوس برجلك ارضايجهولة 
لا يمدث فيها شىء مثلما يمدث فى الأرض الى تعيكن نوكل" 
شىء فيها كبير »1 . وهذه الحقيقة الأساضية للق ص“نجدها عنبد 
« روسوء كذلك , حيث يفول : « كم ه وهل ان بدا الأتباة 


2 بشكل أنضل 
من الروائى الإنجليزى ! 


وعلى هذا فإن موقع رحلة وجاك » الأساسى فى اللغة الجديدة التى 
أعطتها للقصة , يتمثل فى التسلؤ ل والشك ؛ فى حوارية القص ؛ فى 
الواقع غير المألوف الذى ستراه فى خلفية المحاكاة الساخرة . 

١‏ الحوارية والازدواجية : والسمة الأساسية « لجاك » القدرى 
تتمثل فى كلام امتحاورين الذى يتحول على الدوام من القصن إلى 
النطاب المباشر ؛ إلى التأمل ؛ إلى الحكم . كان « ديدرو» قد جد فى 
٠‏ ريتشاردسون » أنه احترم وجهات النظر الختلفة للشخصيات . 
وهذا ماحاول هو نفسه أن يفعله , فاهتم بالتنوع فى اللغة لايين 
الشخصيات المختلفة فحسب ٠‏ بل فى داخل نفس الشخصية 
كذلك . 

من ثم يعبر « جاه » عن صعوبة الكلام عندما تزدحم الأفكار فى 
0 لو أستطيع القول بقدر ما أستطيع التفكير ! لكن كان 
المقدر أن تزدحم الأشياء فى رأسى ولا تواتينى الكلمات »200 . وم 
ذلك فإنه يجد كثيرا من الكلمات للتعبير عن وجهات النظر المختلفة ‏ 
والتشكيك فى الافكار المسبقة . 


حول بعض قضاا الرواية 


إذن فالحركة الأساسية هنا ليست حركة الرحالة على الطرق + بل 
جدل الكلام والحوار بين الفكرة والأخرى . وأحيانا تتداخل. 
الكلمات : < لا أعرف من يتكلم » هل هوه جاك » أم : سيده » أم 
أنا؟ 86" . وللهم فى هذه الحوارية يتمشل فى البحث عن |. 
وليس بالضرورة فى العثور عليها ؛ فالاشياء فى زمن الشك « رما تكون 
صحيحة ٠‏ وربما تكون خاطثة ! » . . . « إن الخبر يأ مع الشرء. 
والشر يق مع الخير ,990 , 

إن رواية « جاك القدرى ؛ مليثة ببسذه التعارضات المعبرة عن 
ازدواجية الرواية وجدها . وقد عبرت عن هذه الازدواجية الحوارية 
الباحثة د هوجيت كوهين » فى كتابها عن « المجاز الحوارى فى جاك 
القدرى » : فقالت : ن مجاز المعنى يقدم هنا خاصية حوارية تعبر 
عن عناصر التعارض الفكرى فى الوقت نفسه»3*" . وفى هذه 
الازدواء ٠‏ جاك القدرى '» من أكثر الأعمال || 
أى عن الثلث الأخير لعصر النتوير ؛ عصر الرفض والبحث والرغبة فى 
تغيير العالم . 
قبول الانسان على ما هو عليه . فى تنوعه واختلافه . 
فالإنسان واحد ومننوع : « نكون أنفسنا , دائما أنفسنا ء ولكننا 
لا نبقى لحظة فى الذات نفسها 9 . وإذا كان الإنسان متلفا عن 
نفسه فكيف يمكم عليه من خلال فعل واحد من أفعاله ؟ ومع ذلك 
فإنه يجب عل الإنسان أن يعرف نفسه لكى يعرف الآخرين ٠‏ كبا أن 
معرفة الآخرين هى الطريق الأفضل لمعرفة الذات . 


+ - جاك القدرى ويؤس الفلاحين : 

لا تنخلق د جاك القدرى » على الحوار بين الأنا والآخر » بل تتيح 
لنا أن نعايش مع وجاك » وه سيده » القضايا الكثيرة التى كانت 
مطروحة فى الزمن التاريخى للقصة : بؤس الناس وتحايلهم على سوه 
الأحوال وقسوة القدر : ومواجهتهم للاأخلافية وللعنف والسحجن 
التعسفى . . إلخ . فضلا عن سوء حالة الريف ويؤس الفلاحين . 

وقد جرح د جاك »فى إحدى مراحل رحلته , واستقيلته أسرة ريفية 
قامت عل علاجه . ومن وراء جدار غرفته كان د جاك » يستمع إلى 
ضيفيه : الأزواج ثم التصالح » وبين الاطفمال الذين 
ذا . هذا بالاضافة إلى م كان يسمعه من 


رن » والفقراء عاطلون . سوم 
عمل واحد وأربعة أيام بدون أجر . لا يدفع أحد دينه , والدائن بلا 
رحة 9" , 

وتثبت الأحداث , وكذلك سيرة حياة « ديدرو» فى هذه الحقبة .. 
وبعض أقواله . أنه عان حقا فى سنة */ا19 . أى فى سنة. 
القدرى . من آلام الفلاحين وتدهور حالة الأرض والزراعة . وقد 
كتب من « لانجر » » موطن نشأته فى الريف . إلى ه صولى فولان » ٠‏ 
حبيبة العمر » يقول : و هل تصدقين أننى فى وشط «صومى لم أكف 
لحظة عن الشعور بالألم لحالة المحصول ؟ "© , 

وعندما عاد ه ديدرو» إلى باريس ؛ لم ينس مشاهصد البؤس التى 
ملأت أعماله بعد ذلك . ويخاصة (جاك القدرى : 


ينا 
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أميتة رشيد 


» البطالة :غلاء القمح . هبوط الأجورء جشع املاك والداثتين‎ ٠ 
جاك القدرى » شهادة , قليلة و الروائية » » عن‎ ٠ كل ذلك بجعل من‎ 
حيث يستطيع رجل الاقتصاد نفسه أن‎ » 197٠ سئوات الفقر وآزمة‎ 
, 97906 يفيد متها‎ 

والواقع أن حقيقة بؤس الطرق الفرنسية فى ذلك الزن 9 به 
قد غيرا حقا دلالة « الرحلة » الآدبية . وقد أظهر « روسو فى خطابه 

ف عدم لشفو أنه ار العيرة امات بلا نين اللساكين 
الذين أصبحوا متسولين أومجرمين » ٠‏ فى 
٠‏ حديث بين أب وأطقاله ٠‏ عن « الفقراء 8 
وفى القرى . وعلى أبواب الكنانس . حيث يستجدون 
حياتهم 277١‏ . وقى عشية الثورة الفرنسية «لم يستطع الإنسات أن 
يبقى عل قيد مغربا مهنيا ؛ واجتماعيا » وجغرافيا . أما أن 
يستمر الانسان فى موقعه فكان معناء اموت جوعا . لذا كان عل المرء. 
أن يغير مهنته , وإقليمه . وبلده "© . 

وقد حسم هذا الموقف الاجتماعى موقف « ديدرو» من الكتابة 
ومن الجماليات ؛ فقد رفض « ديدرو» أسطورة القرية السعيدة التى 
كانت شائعة , ولم يفصل منذ ذلك الوقت بين الكتابة الآدبية ومعاناة 
مواطنيه . وقد عبر و ديدرو» فى « صالوناته » التى نقد فيها الفن 
التشكيل ٠‏ وفى قصصه كي فى كتاباته الاخرى , عن تمرده إزاء ففيْحةٍ 
الامتيازات الاجتماعية , وعدم المساواة » وثقل الضرائب يإلم + 
وكانت جميعا من الدواقع الاساسية التى فجرت ثور 19/44 فى 
فرنسا , 


” - ج . إن قضايا نشأة الرواية تختل ف كن قارة قارف ومن 

ثقافة إلى أخرى . وربما كان من الخطأ أن يستقل الباحكا من أدب [ق" 
أدب لكى يقوع بمقارنات سريعة ومسطحة على أساس معايير 
أيديولوجية لا تسمح له بالوصول إلى معرفة دقيقة بالأعمال الآدبية ٠‏ 
تتطلق من داخعلها وتأخذ فى حسبانها شروط إنتاجها الخاصة . ومع 
ذلك فهناك بعض الشروط العامة لنضج الشكل مع تغير المضمون 
الاجتماعى للأعمال . وينبغى أن تدرس هذه الشروط من خلال 
المقارنة التى تحثرم الثوابت وامتغيرات . 


فمن المقارنات السطحية والسريعة . تلك المقارنات التى قادت إلى 


بالقصة الأوربية فإن هذا يقر نوصا من التبعية ١‏ 
ويتجاهل قانون تطورها الخاص .. إن إشكالية ٠‏ اقتباس الشكل » النى 
عبر عنها يحهى حفى بوضوح فكرة شائعة وشبه راسخة . وما أردنا أن 
نظهره من خلال مثل « ديدرو» و وجاك القدرى » هو أن الرواية 
الفرنسية لم تنضج فى القرن الثامن عشر نتيجة لإعجاب الروائيين 
و بريتشاردسون » و« بفيلدنج » ٠‏ بل نضجت مع نضج نظرتهم إلى 
0 0 ع براقعهم الاجتماعى والقكرى والججمالى . وهنا 
أثر ثراء واكتمال واكتساب ؛ أما 

. حل ل د ا لق 
السؤال , أى خصوصية التجربة » وعالي التطور والبادل التكائ.ه 
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1 2 
النضج الطبيعى ؛ وأن البحث عن شكل أكثر قربا من « القصة 
غربية » قد غرّب الإشكالية عن مسارها وأوقف هذا النمو . ذلك بأن 
التضج يأق من داخل الشكل والتجربة . والشكل الروائى يزدهر مع 
تعدد الأصوات وجدل الأفكار والشك فى السوابق . كها تين لنا من 
خلال التجربة التاريمية ٠.‏ ومن خلال الجهد التظرى . ومن خلال 
أقوال المبدعين . وبهذا المعنى لا نرى أن زينب محمد حسين هيكل قد 
0 القصة العربية نحو ١‏ الحداثة ؛ والنضج ؟ 
فها هنا يتمثل مفهوم تابع للحداثة لا يجترم الشروط الداخلية للإنتاج 
ال 


المؤرخ عندها إلا عابرا » وكذلك الأمر مع النماذج الاخرى من 
القص . ويقوّم حديث عيسى بن هشام على أساس أنه استطاع حقا أن 
يجدد بنقده للمجتمع ٠‏ وه لكنك . . . كي فى المقامات السابقة ٠»‏ 


لا تكاد تقرأ أول صفحاته , وتتيين منبجه . حتى لا يضيرك ان تفف 
ا . وليس هذا شان 


القصة كما ورد من الغرب 2*6 . وما نريد أن نظهره هو أن هذا ليس 
من بعيار الحداثة أو المعاصرة فى شىء ؛ فالاهمية ليست فى الشبه 
بألّصة « الشربية » ( وأبة قصة ؟ ومن أى بلد ؟ ولأى كاتب ؟ 
إلخ . ) » بل فى النطور من الداخيل . واستقبال التأثير من داخمل 
ارؤية ٠‏ وموقف من الحياة » ومفهرم للشكل نابع من هذا الموقف . 
ومن هذه الزاوية يعبر ه حديث عيسى بن هشام » عن وعى بفضايا 
المجتمع سوف تفتقده عند كاتب « زيثب » فم| بعد . 


تقدم و حديث عيسى بن هشام » للمويلحى شكلا للحوارية ولنقد 


1 . لكن فى حين كانت المقامة تقود الرحلة إلى 
أماكن بعيدة وعلى مسافات طويلة يدور الحديث فى داخل المجتمع 
المصرى , وتتم الرحلة على مستويين : فى داخخل المجتمع الواحد ١‏ فى 
الشازل والشوارع والمؤسسات الإدارية والتشريعية للدولة » من 

عية ؛ وفى زمنين ؛ زمن محمد على وزمن ما بعد الاحتلال البريطان 
الى 
خرى . 


ولاولوية القصة الغربية ٠»‏ 
انبا + ولوضعها فى طليعة الأدب 
قام بها عبد 
اللحسن طه بقرلة© . وعل الراعى9:* ٠‏ وماقام به فيرهما من 
الدراسة التحليلية اللقصلة للنص من جميع زواياء المضمونيسة 
والشكلية4*0 , فإن ما أريده من خلال هذا المقال هو إضافة بعض 


0 0113 مع بلاط قا 


الملاحظات الخاصة بوضع نص « حديث عيسى بن هشام » فى قضية 
نشأة الرواية و« روائيتها » عل ثلاثة مستوبا 
وفى تغيرها للشكل من داخل القامة ؛ وفى موقفها من و الغرب » - 


١‏ الوصف الزمان وجدل الماضى والحاضر : أراد محمد 
المويلحى من خلال كتابه , بحسب قوله . أن يشرح أخلاق لعل 
العصر وأطوارهم ٠»‏ وأ يصف « ما عليه الناس فى اهم 

يتين اجتايا , والفضائل الت يجب التزمها؟76؟ 


بدأ حقا فى تكوين رؤية جمالية ضد الروائية . والرومانسية ‏ المزيفة 
للقصص الثرج, 


فى «حديث عيسى بن هشام » حوران لنقد المجتمع ؛ أحدهما 
زمنى , والآخر مكاى ؛ وكل منبها يعبر عن مفهوم للكتايةالادبية ٠»‏ 
وليس عن مجرد نقد مضمون فى ثوب خباى ‏ كا قال الؤلنٍ نقتي ه» 

ويبدو الثقد الزمان أكثر دلالة ؛ فهو يبدأ بقطة'البائنا التركق 
المتوفى الذى يرجع إلى الحياة ليرى ما حدث فى ممشمع تقيركلية عيا كان, 
يعرفه . وتردد نغمة أساسية فى الكتاب أسى إلباشا عل لم5 . 
ويمشى الباشافى الشوارع . وييكى التجديد» وَبتترٌ غك القيم الي 
انقرضت : ٠‏ وأخذ الباشا يتذكر الطرق وأماكتها . والازقة وماكبًا”” 
ويقول : كان هنا وكان هنا :620 , 


أما فيما بخص الفيم فنجد وعيا مزدوجا بين حنين إلى ماض قد 
انقضى » وأفكار مسبقة عن الحياة , والتأمل فى حكم الغانون الذى, 
حل مكان الشهامة القديمة . التى كانت تمل الأخذ بالثارء والدفاع 
عن الشرف بقرة البد والسلاح . فم موقف المؤلف بين لغة الراوى 
ولغة عيسى ولغة الباشا ؟ لا نعرف دائها ؛ فالباشا يدافع عن نظام 
قديم » وهومن موقعه الطبقى يشتم الفلاح و السفيه » . « الوقح » ٠‏ 
الذى لا يستحق إلا الضرب , ولكن القانون دشل للدفاع عنه . 
ولسنا نعرف على وجه الدقة هل حقق الحكم بالقنانون المسساواة 
والإنصاف أم لا ؛ وهل تصصع المساواة أصلا . ويتأمل الباشا : 
« وكيف ينطب هذا التضييق على ما تصفه لى من مساواة ٠‏ وقد قال 
القرآن ه ورفمنا بعضهم فوق بعض درجات » ؟ ويصور الشهد التفرقة 
الفعلية تى تفصل بين الثاس فى إحدى الفقرات الحوارية ‏ الحية ء 


قا الم على المساوا بن الناس ء ولا فرق عنده فى المقامات 
والاطمار »000 .. والمفارقة هنا واضحة بين أقوال الباشا والمفتش وقول. 
القرآن الكريم وأفعال الناس . وفى هذا الجدل , وهذا الموقف الساخر 
الذى يصحبه حاكاة ساخرة للقول الشائع ولنظام سائد . تعيير عن 
صدق الوعى - وعمقه ‏ بافرحلة الانتقالية التى كان المويلحى الكاتب 
يريا 


حون بعص مصايا الرولية 

١‏ - الوصف الكان والشخصيات : وعندما يتوقف الراوى فى 
السرد الزمنى لكى يصف اللكان مشاهد فى غاية الدقة 
. ولتأخذ مثلا فصل « أبناه 


الفن تى تصويرها : 

« قال عيسى بن هشام : ودعان الباشا للسير معه وهر يكفكف 
أدمعه . وتبعنا البيطار من خلفنا بخطاه الثقيلة , وعصاه الصقيلة ؛ 
فقد صقلها طول الوكز والاستعمال , وتعمزى بهسا فى السير 
والاتتقال . عن ظهور الخيل ومتون البغال . إلى أن وقفنا عند أحد 


القصور الكبيرة من الفنادق الشهيرة 

والسجع هنا ليس زيئة كلامية ‏ بل هو إيقاع”*) يصحب انتقال 
الشخصية » ويصور منى طول حياته ومعانائه في السير على القلم ٠‏ 
فى حين تؤكد الممارقة بين تنغيم اللغة الراقى » 
سخرية الراوى وتتأكد هذه السخرية . بل تزداد قسوة , فى الوصف 
الواقعى لداخخل قصر الأغنياء ٠‏ وتتقل النص إلى مسشوى روائع فى 
أدب النقد الاجتماعى التقليدى ( الجاحظ و« بوكاتشيو؛ فى وصفهما 
المجتمعيهها ) : فهال الباشا ما رآه من ضخامة البناء ٠‏ وفخامة المنظر 
والرواء . وما لقيه من أدب الخدم والاعوان . ورشانة الوصفاء 
والغلمان ٠‏ فتخيل أننا أخطانا الأبواب والمداخيل . فدخخلنا بيشا من 
يوت الوكلاء أو القناصل . وتقدمت للسؤال والاستخبار» وقد 
خلفنا ابيطار فى الانتظار . فدلنا أحد الخدم على رقم المكان الذى 
يسكته الأمير ‏ بعد طول التردد والتفكير . فيا وصلنا حنى دفع الباشا 
بيديه دفنى الباب » لم يلتفت لطلب إذن ولا لرجع جواب . فوجدنا 
أمامنا جساعة من أولاد الأسراء » وأعقاب الكبراء . مختلفين فى 
الجلوس . حاسرين عن الرؤ وس ؛ ففرين منهم عاكفون على لعب 
القمار , وفريق ينظرون فى صور خيل الضمار . ومنهم جماعة قد 
استداروا بامرأة نف ؛ لا عجوز شهواء : ولا فتاة حسناء . تجتلب 
الحسن بإفراط التأنق والتفنن » فى وجره التصنع والتزين » فيكاد 
يضىء وجهها بسنا المقود والفلائد , ويتلالا جبينها بلألاء الجواهر 
والفرائد . وفى وسط المكان مائدة عليها صنوف الراح ٠‏ فى الأباريق 
والأقداح ٠‏ ويجاتبها منضدة عليها آنية منضدة ؛ وفوقها الدواة 
والقرطاس ؛ ويراعة مرصعة بالماس . وكتب أعجمية موشاة 
بالذهب , لاأدرى إن كانت فى اللهو أم فى الآدب . وعلل الارض 
وجرائد تحت الأقدام مثورة . لم يفضض عنها 
« ظرف »٠‏ ولم يقرأ منبا حرف . وسمعناهم يتراطنون جميما بلغات 
أجنبية ٠‏ دون اللغة التركية أو العربية » إلخ69 , 


فى صورة مصغرة » يمبيه المشهد الذى يصاحبه الفعل 


اتدل عط بر ا 

وتخرجه من سكون التصوير الأيقوق . 

7 الغرب والشرق : رأينا فى حجرة جلوس القصر كتبا أعجمية 
وأناسا « يتراطشون ججميعا بلغات أجنبية . دون اللغة الشركية 
أو العربية » . وهذا النقد عام فى وحديث عيسى بن هشام ٠‏ . حيث 
1 


0 03 طع بلاط قا 


أمينة رشيد 


يتتقد محمد المويلحى الكلمات الأوروبية » والقرنسية على وجه 
الخصوص . التى دخلت إلى اللغة : « الكرافات » . و ه مود 
(تعط «مس) ود الانومبيل ٠‏ و « الأوتيل » , الخ . والعادات 
المضارية اليد » من عادات اللي وهر الأو ٠‏ ل 0 
البضائع الأوروبية : « وقد طلبت منك بالأمس أن نشترى لى 
ا 

وكان محمد المويلحى واعيا كل الوعى بخطود 
فيها المجتمع المصرى . وكثيرا ما يذكرنا أسلوب 
بمقالات عبد الله النديم , على نحو يجعلنا تتأمل فيا 
العر, «اية نموها » عندما بترت هذه الأشكال الساخرة للاسلوب 
القصى فى تراثنا القريب ! فقد سيطر الأجاتب على ورئة وقف الباشا. 
سبطرة كاملة : «وكل ماتسراه من هذا الجساتب . فهو ملك 
للأجاتب 0نم . وهذا الوضع ليس للسثول عنه هوالأجنبى وحدرء 
بل نحن كذلك ؛ فقد اخشرناه : ٠‏ الباشا. وهل عاد القريس 


ليقوم عندنا مقام شرعنا »450» . وحتى إذا كانت القضية المثارة هى 
وضع القانون النابليون فى مقابل الشرع الإسلامى . فتنغيم الأسلوب 


بؤكد تبعية و النحن » بوصفها موضوعا أساسيا للعمل برمته ٠,‏ 
وأذااعينا جهة نظر الناص ين نصوص النبضة الث لفق 


التاسع عشر . استطمنا أن نجد فى نص عيسى بن هشام محاكاةيلاخرة. 
لكتابات رفاعة الطهطاوى , الممجدة للحضارة الفرنية»آمَلزنة هيا. 
بسخرية من الذات » سوف تفقدها ‏ عل مدى من ,الزمني الكتابأت 
العسربية : « ونا كان الاجاتب هم أحق واول افق" اليتييهع! 
وجهدهم وكان المصريون أخلق بالفقر وأجدر , لإعماهم وتوانيهم ٠‏ 
كان معظم القضايا الى تمكم فيها هذه المحاكم لابد أن تتتهى بسليع 


هوامش 

٠, لقد أقامت هذه الدرامة كثرا من بعض ججلسات العمل مع سيد البحرارى‎ - ٠١ 
ونحمد حسان , ومنتصر تحمد , كا ثرا العمل الشترك ولناقشات مع طلبة‎ 
الدراسات العلبا فى القسم الفرنسى بكلية الآداب  جاممة الفاهرة - فى‎ 
. الستين السابقين‎ 

3١‏ اد انظر “ملك ما ,كابة بد وسمصم جمعمل«احصدانا مطل عجعزط 

م 

زها » الازمواجية الروالية 

+ - ,مقاط ,عاد بمتسعدة مذ مطزوام ونا من ك1 :1910155 :0 8 


1 
ب . د . هويره» مقال ف أصل الرواية . صن م 


المصرى من ماله وعقاره (9© . 
3200 

هل اتضحت وجهة نظرنا من خلال هذه الرحلة السريعة خلال 
الأعمال والنظريات ؟ . ما أردت أن أتأمله فقط , وربما استطعت أن 
أعمقه فيا بعد هو أن تطور الشكل يأق من نض 
التجنربة . وهنا يستقبل الأثير بسرؤية 
ولا بعوقها . ويرتبط هذا بالنظر إلى 
ينقل منه الجيد ويترك السسىء , بل هو تجربة حية تنمو من سؤال 
الحاضر ورؤ ية المستقيل . إنه رحلة مع الذات ومع الآخر . تكونت 
فيها ذخيرة من الكلمات والمجازات والاساطير والافكار , كونت. 
الوعى ‏ واللاوعى ‏ الجماعى . ويصبح الآدب فقيرا إذا اتقطع 
عنها ؛ وهى تعوقه إذا التزم بها دون أن يجاوزها . وربما كان القانون هنا 
كامنا فى الحركة والجدل . 

ونظن فى هذا الإطار أن القطيعة التى حدئت بين « زيئب ٠‏ 
وو حديث عيسى بن هشام » فد كرست التبعية بسدلا من النمو 
الطبيعى ٠‏ الجدلى بين المحل والعالمى . ففى حين يتمشل مفهوم 
٠‏ الحداثة » فى التبعية العربية للغرب ‏ فى الحقبة الليبرالية ٠»‏ وريما في 
حقب أخرى ‏ « بالشبه مع ما هو غرب ؛ ٠‏ أرى أن « حدبث عيسس 
بن هشام » , عل الرغم من حنين كاتبها إلى الماضى . أكثر معاصرة. 
من « زيتب » ٠‏ فى وعيها بقضايا مجتمعها , وفى إدخالها المحكم لتقد 
الواقع فى شكل المقامة ٠‏ وإن لم تصل إلى ٠‏ المحاكاة الساخرة » ؛ النى, 
تدمر الشكل القديم » وتفيم مكانه ‏ كما قال « باختين - النقد 
الشامل . الذى نقل القصة الفرنسية من داخمل الرحلة 
«:التيكارسكية » . وربما كان هذا الغياب للوعى الشامل . وللنقيد 
العميق » وللسخرية ‏ هو الذى أوقف و القصة العربية مدة طويلة ؛ 
إذ لم تخرج إلا منذ عهد قريب من آفاق الطبفات الوسطى . 


8 - انظر حمد حسين هيكل . ثورة الأدب . القاهرة . دار المعارف 140/4 
فصل : فن القصص » وه سبب فتور القصص؛ ٠‏ صن 40-58 
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"احديث عي ين ه شساع » 
مجدمع متغير » وثقافة متخئزة 
عصعام نجهوك ا 


-١‏ قد ييدو أن الحملة الفرنسية إلى الشزقبقيادة تابليون بونابرت ‏ القى بدأت بنزول الفرنسيين الإسكندرية فى يوليو 
4 .» وانتهت بخروجهم مطاف يستمَب 1 ل تترك أثرا ظاهرا فى حياة المصريين , الذين ظلت حياتهم على 
عهدها قبل الحملة . غير أن الأمانة تتفي كر أثر الصدمة , العقلية والحضارية , التى أثرت بها الحملة فى نفوس 
المصريين ‏ وفى عقول مثقفيهم -:الذبن كان شوخ الأزهر الشريف فى طليعتهم ‏ بخاضة ؛ فاخذوا يعبُرون ‏ صمليا ئم 
نظربًا - عن هذه الصدمة التى قادت ‏ آخر الأمر ‏ إلى تغيّرات جذرية للحياة المصرية فى مستويات عدة . 

وكان من أهم مجليآك مده الما الحتمارية أنّ.محاول الزعياء المصريون ‏ بسد التخاّص من الفرنسيين - 
التخلص أيضا من سيطرة الخلافة العثمانية . وتقليص دورها فى تعن الولاة على مصر , ومحويل تبعية مصر للباب 
العالى إلى تبعية [سمية ‏ مع الاحتفاظ بالولاء لما بوصفها رمزا دينيا ليس أكثر . 

واختار الزعياء المصريون محمد على واليا على مصر ؛ فتخلّص من بقايا المماليك » وانتزع اعترافا من الباب 
العالى بولابته . وعندها . بدأ فى تتفيذ مشروعه الطموح ‏ لتحديث ؛ مصر , بوضع أقدامها على عنبات ٠‏ عصر 
التصنيع » ٠‏ مصحوباً با يفتضيه د المجتمع الصناعى » الحديث من نظم جديدة فى التعليم . وما يماج إليه من خبرات 
ومهارات وأساليب فى التفكير ؛ فبدأ تدقن شباب الحصريين والمتمصرين إلى أوربا فى بعئات تعليمية ؛ للحصول عل 
المهاراث العلمية والعملية النى يستلزمها بنا وبناء الحركة الصناعية فى مصر . وفى الوقت نفسه استقدم عدا 
من الخبراء الأوربن للخدمة فى المؤسسة المسكرية . وما ارتبط ببها من مؤسسات تعليمية ؛ وأيضا للخدمة فى 
المؤسسات الصناعية التى بدأت عجلات حركتها تدور . 

وزاد أن أدخل تعديلات أساسية فى نظام الملكية الزراعية فى مصر » ونى نظام التركيب المحصوني للارض 
الزراعية ؛ فقضى على امتيازات المماليك والعثمانيين والملتزمين ‏ وأصبحت الأرض الزراعية فى مصر حكراً للدولة ٠»‏ 
تستغلها ‏ عن طريق الفلاحين ‏ فى خدمة الاقتصاد القومى كله . 


0 


وكان هذا التنظيم الاقتصادى الحديث , والارتباط المتحفظ ماما 
بإنجازات المدنية الغربية . أثر حاسم فى انطلاتق بناء الدولة الحديثة أ 
مصرء من جهة . وفى تكثيف العداء الغرى لها . من جهة أخرى . 
فد رأى الأوربيون أن محمد على إذا ساق الشوط إلى آخخره ء بالغدوء 
والثقة اللذين يسير هما » فهو لاشك مفسد عليهم كل المخططات 
الاستعمارية الى كانوا يخططون لها ؛ ومن ثم اجتمعوا عليه » 


لا ليوقفوا فتوحاته العريية فحسب ؛ بل أيضا لتدمير مشروعه 
الاتتصادى الطمرح ٠‏ 

وإذا كان محمد عل قد ظلّ متحفظا إزاء الأوربيين » وحياتهم ٠‏ 
واكتفى بما عندهم من علم ومهارات فى مجال الإدارة والصشاعة 
والزراعة ؛ فإن خلفاءه لم يكونوا على هذا التحفظ ؛ فقد أدى 
الإعجاب التام الذى حمله إسماعيل بالنموذج الغرى للحضارة إلى أن 


ريل 
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عصام بي 


يستسلم للنموذج الثقاق الغرى , من جهة » وإلى بيوت لمال الأوبية. 
من جهة أخرى ‏ الأمر الذى أنتهى به إلى إثقال كاهل الاقتصاد 
امصرى بأعا ل يكن ل قب بها وتهى مره هو لل العزل والإماد 
» الذى أسلم البلاد كلها إلى الجيش الإنجليزى الغازى 
فى توفمير 14417 . 


5 
وكان من أهم إنجازات محمد على تحديث التعليم » الذى كان 
بضطلع به الأزهر الشريف والؤسسات التعليمية الاصغر الرتطة ب في 
مال الحركة التعليمية فى مصر ؛ فانشئت كثير من المدارس « الأولية 
والثانوية والفنية والعسكرية » وكذا عدد من المعاهد العليا للطب. 
والهددسة والفنون والصتائع واللغات وغيرها »!27 . بل لم يعد 
التعليم مقصوراً على مصر نفسها ؛ فقد خرجت فى عصره البعثات إلى 
أوربا فى إنجلترا وفرنسا وإيطاليا وعدد آخر من البلاد الأوربية؟» . 
ومن لم كرس - هائيا ‏ نظام التعليم المزدوج ‏ الدب المدنى ‏ الذى بدأ 
مع إنشاء محمد مل لنظام التعليم المدن الذى بخدم نظامه 
العسكرى9© ؛ ثم أخذنت الهوة تتسع مع إنشاء دار العلوم 181 » 
ثم إنشاء الجامعة المصرية بعد ذلك 1877 ؛ مع ما كانت سلطات 
الاحتلال قد أرسته من قواعد التعليم المدنٌ ‏ الغريٌ الطابع . 
وى الوقت نفسه كانت مدارس الإرساليات الدية الكوبية ٠‏ 
٠‏ قد انتشرت فى لبنان وفلسطيق انتكيار وَأينَعَأمر 
الثغانى و من وبالشرقية إلى 
م طراتق أنليتة.. واستايب 
التعليم ومناهجه ؟ رد كان 
بهم جائيامنالوظل]ء لفان 


الغربيون انهم 3 


8 امال حركة الاحتكاك للباشر» والوا 
لمن »ل انل كلها ؛ سراد كلا هذا الاتكف المي اك 

لجار الغريين القامين إل اشرق ٠‏ أررجال الال بابشو 
والمرابين ‏ والحالمين منهم بالثروة والمنامرة . بل والمتطلمسين إلى 
المعرقة . وقابل حركة الغرين إل الشرق حركة موازية عكسية هي 
حمركة الشرقيين إلى الشرب , عن طريق البعشات التعليمية » أو 
الممارسة التجارية”*» أو حتى السياحة ! وقد حمل الطرفان كلاهما إلى 
المنطقة ما لم تكن تعرف من نظم الحياة . والفكر , والتعبير . . الخ . 


2 


كان لابد هذا كله من إصلاحات محمد عل ونظمه الحديثة وبعئاته 


التعليمية , إلى الاحتكاك الباشر والواسع بالحياة الغربية - أن يزدى 
إلى لون من الحراك الاجتماعى , كان مؤذنا بتغرير جذرى فى المجتمع 
العربى بعامة , والمجتمع المصرى بخاصة . كان المجتمع المصرى قبل 
محمد على يقوم على طبقتين ؛ هما الطبقة الحاكمة من الأرستقراطية 
التركية ومن يلوذ بها من الممالييك . العسكريين ؛ ثم المصرييون 
بعامة . من الفلاحين فى القرى ٠‏ إلى مهرة العمال فى المدن » وصغار 
التجار"» . وقد وجه محمد على ضرباته المتتالية إلى الارستقراطية 
التركية » وإلى المماليك ٠‏ ويدأ ‏ كيا رأينا - الحركة الصناعية » واحتكر 
الأرض الزراعية ٠‏ ومنح حقّ الانتفاع ب بها ومالبث سعيد أن سن 
حقٌ الملكية الخاصة للأرض طبقا لأساليب غتلفة ؛ فبدات طبقة 
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كبار ملاك الأرض الزراعية فى الظهور . ثم التبلور . وبدأ المعصريون 
فى مزاحة الآتراك . أو مشاركهم عل الأثل : فى امتيازات الجيش» 
فأخذوا فى الترقى كما شارك المصريون فى حركة التعليم الحديث » وف 
البعثات التعليمية » وانخرطوا فى سلك الوظائف الحكومية ٠‏ حتى 
العليا متها . 

أدى هذا كله إلى بده ظهور طبقة جديدة فى المجتمع المصرى ؛ هى 
الطبقة الوسطى » التى برزت إلى الوجود مع هله التغيرات 
التثبيتها ورعايتها ؛ فظهر- معها ‏ فكر جديد ؛ ون 


الفكر الجديد . وحركة جديدة فى الحياة والثقافة يمكن ملاحظتها فى 
سهولة ويسرفى الإنتاج الأدي والفكرى للقرن التاسع عشر 
ل ا يا اك افون 


وغيرهم » وعرف الثثر فتونا جديدة قامت عل عماولة الوادمة يبن فنونة 
عربية تقليدية وفنون غربية حديثة » كالقالة الصحفية'. والمسرح ٠‏ 
والرواية ؛ وأدب الرحلات . . الخ . تحمل جميعا ‏ فكراً جديدا ٠»‏ 
فى لغة جديدة , لم يكن للمنطقة عهد به ولا بها من قبل ٠‏ 

وشهد الفرن نفسه انتشار « أساليب » الحياة الغربية . فى المدن 
الكبرى بخاصة . من الفنادق ودور اللهر المختلفة » والحانات » الت 
مرف فيها مع الخمر ‏ القمار » والدعارة0» . لتنشا ‏ معها .فئات 
جديدة م يكن المجتمع المصرى يعرفها بهذا الانتشار والعلنية . 


ن لابد ‏ مع هذا كله أن يا ل 
على أسس جديدة » استجابة لهذ امتغيراث » من 
جهة , ولتحقيق هدف أساسيّ للسلطة المحتلة , هو طمس ١‏ الهوية 
الثقافية » للمجتمع المصرى من جهة أخرى . 

وفى سبيل الابتعاد أو الإبعاد ‏ عن النظام التقليدى للحياة الذى, 
ظل معروفاًفى المنطقة من الفتح الاسلامى حتى نزول الحملة | 
إلى مصر » عُوفت القوانين الوضعية الشربية”29 ؛ واعتسد نظام 
رف ا ا 
محاكم وطنية وأخسرى مختلطة » وثالشة شر 0 
أت الشطة أ ابوس ٠»‏ وعدن وف زلا ولا ا 
اقتضاء هذا « التنظيم الحديث » لشئون البلاد » والذى أكد بقاءه 
تثبيت أقدام الاستعمار الإنجليزى للبلاد . 

55 

هذه الأوضاع الجسديدة , الناشئة عن تَشيّر فى المجتمع ٠‏ وعن 
الاحتكاك المباشر بالغرب , قبلها بعض الناس على مضض ؛ لا لان 
للبلاد هو الذى مكن لها فحسب ٠‏ بل لأنها نظم . 
ددا ووجد فيها 
تضع البلاد عسل أول الطريق للحاة 
٠‏ التقدم ؛ الى بريد الب بارع وتحفْظ آخرون فى ال 
اللطلق أو الرفض ؛ فقد وجدوا عند الغربيين من عوامل « التقدم » 
وترقية الحياة الإنسانية ما لاسبيل إلى لكرانه أو رفض الأخذ به . فى 
ألوقت الذى وجدوا فيه عددهم ‏ أيضا ‏ من عوامل « التخلف ٠‏ 
والح من قيمة الإنسان ما لاسبيل. كذلك. إلى الأخذ به أر 
قيرله0 , 
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2 
فى هذا الجر الثقافى ء وفى أخريات القرن التاسع عشر كتب محمد 
المويلحى « حديث عيسى بن هشام 21106 . مستهدفا . 
أن نشرح به أخلاق أهل العصر وأطوارهم ء وأن 
نصف ما عليه الناس فى مختلف طبقاتهم من النقائصس, 


التى ينعي اجتنابها » والفضائل التى يجب التزامها , 
اص © المقدعة . 
فاهدف المعلن بلا ليس يصف أخلاق أهل العصر» 


وما طرأ على ملامح المجتمع من 
إلى 0 نقائص يتعين اجتنابها » أود فضائل بجب التزامها » . وهووعى 
واضح بما شهده عصره من تغيرات أدت إلى تغيرات فى ب 
ومن ثْمْ إلى رات فى سلوك أفراده من و تغتلف الطبقات » ٠‏ 
تستدعى الوقوف عندها وتأمنها , والتنيه إلى قبرها أورفضها . 
وهذه التغيرات : فى البناء والسلوك » لا يكاد بلتفت إليها المعاصر 
لماء الذى يعيش فى قلبها ( مالم يكن فى وعى المويلحى ) ؛ الأمر 
الذى بجعله يلجأ إلى استدعاء النقبض ٠‏ والنقيض عنده هو ماضى 
هذا المجتمع ‏ الذى. التغيير مباشرة . بل شارك ٠‏ دون أن يدرى 
فى صنعه _ وهذا لماضى يتمثل فى أحمد باشا النكل » وزير الجهادية في 
أيام إبراهيم » التشرك المتمضّر"2 ؛ فييعثه من وف 
بقطاعات تغتلفة من هذا المجتمع ٠‏ ويقابلهائماذ 


بلهانماذج متلفة من أبناكه ». 
من كل الطبقات . برى فيها الباشا ‏ ومعه الراوى دائه د الجلاق لعل 


العصر » وما طرأ عل 
وبعضها مرفوض ٠‏ 
وأول ما يقابل الباشا من مفاجآت ٠‏ أن الييوت ف تعد سيآ 
أصحابها , بل بأسماء شوارعها وأزقتها وأرقامها , ول تعد هناك حاجة 
إلى « كلمة سر الليل » للدخخول إلى مكان ما . . وهى أمور- على أية 
حال لا تستدعى مشكلات عويصة ء إلأ فى نفس الباشا ؛ لكن 


المجتمع وأهله من تغيرات , بعضهناعقبوّل. 


« مكار » يدّعى عليه أنه استدعاه للركوب معه . وتمرٌ عليه هذه 
والقضاء 


ذلك فى الفصل الخاص ب « العمدة فى ابره 
اننشار « المواصلات العامة » فى القاهرة ف 
لناشئة أو الاجانب الوافدين . كيا يشيران أيضا إلى 
ظاهرة ما تزال مستمرة إلى اليوم !- هى ظاهرة المجرة من الريف إلى 
المدينة , وهجرة الفلاح لأرضه بحثا عن عمل يتصوره أفضل وأكثر 
استفرارا فى المديثة . وتسلمه هذة اللمحة الأولى إلى عتبات « النظام ». 
بكامله ؛ فيدخعل إليه من باب الشرطى الذى يستجير به المكارٌ ؛ 
فإذا هر يده , 
واقفا وفى يده منديل أحر ء قد امتلا بأصئاف متنوعة 
بم جمعه فى صباحه ومن باعة الأسواق فى عحافظته على 
+ النظام » , وهولاء يصاحب الدكان ؛ يأمره أن 
يضع فى داخلها ما عرضه فى خخارجها من « عيدان 
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وجهه هر الرمح ؛ ثم هو يضاحك- من جهة 


حديت عيسى بن عمسم 


أخرى - طفلا عل كتف امرأة وينافيه . . 
005050 
هذه اللوحة الحيّة » كاشفة عن « أخلاق » القائمين على النظام 
الجديد . من قاعدته إلى قمته ؛ قفى يد الواحد منهم سلطة 
يستخدمها ‏ دائها ‏ فى شكل قوة تهدد , لا تحمى ؛ يفرض بها 
إناوات ينشغل عن عمله الحقيقى بجمعهاف ٠‏ منديله الأحمر» . بل 
يفرض بها نفسه عل من النساء وأطفالمن ء لاهيا ببذا كله 
عا يجرى حوله ؟ فإذا التغت فإلى شخص يعرفه ‏ وكان يعرف 
المكارى ‏ ولابد أنه أيضا يدفع له ! وهذا فه ريسحب الباشا من يده ؛ 
دون أن يعرف من الأمر شيئا ‏ ليودعه ه قسم البوليس » ٠‏ 
وهى « أخلاق » تشكل الملامح الآساسية للوحة ١‏ البوليس » فى 
والحديث » : ف « حضرة ا معاون » غارق فى نومه , لا يدرى عيا يدور 
بالفسم شيثا » ملفيا بالمسثولية كلها على عائق ٠‏ الصول » . الذى 
يستمتع - بدوره - بهذم ية استمتاعاً لا حدٌ له : 
فدخلنا جميما حجرة « المصول » لضبط الواقعة ؛ 
فوجدناهء يأكل والقلم فى أذنه , وقد تزع 
: طربوشه » . وخلع نعليه » وح أزرار ثيابه » 
ويجانبه اثنان من الفلاحين : وأظنها من أقربائه ٠»‏ 
بشاهدان ما بتمتع به من لذ الأمر والنهى ٠‏ وسعة 
سلطانه على الكبير والصغير فى عاصمة القطر ٠‏ 
وقاعدة املك ؛ وما فى قدرته من حيس أى شخص 
كاثنا من كان ء وشهادته عليه بما يجري فى دعواه . 
فطردنا جميما من الحجرة حتى ينتهى من طعامه ؟ 
فخرجنا ننتظر . 


رص 5-16 


أمشال هؤلاء هم الذين يقشومون عل أمور الح والعدل فى 
المجتمع ؛ فهم يكذبون : ويرتشون ويزورون فى الح , دون ضابط 
أو رقيب ؛ فحتى لر استيقظ وحضرة المعاون » لا نظن الأمسور 
استتغير ؛ لآن ٠‏ القسم » فاجأه ه مفتش ٠‏ ود الباشا ‏ والرارى. 
معه داثيا فلم يسأل أحدأمن النلس عن شكواه : ول يسال عن طريقة 
سير الآمور , ول يسأل عن زحام الناس وصراخهم ‏ إذ يبدو أنه يعرف 
هذا كله ويشجعه ! لكنه بينم أشد الاهتمام لطربوش المعاون وزيّه » 
د فاشتغل بكتابة تقرير لمحاكمة المعاون عل غغالفته فى الرّىَ للأرامر 
المستدية » ! وحين حاول الراوى أن يستغل وجود المفتش ليحكى له 
احكاية الباشا : 
.ولا بدأنا بذكر القصة أمر أحدّ العساكر بإخراجنا من حضرنه » ثم 
افد وضع التقربر أ بعد كتابته , ونزل مسرعا , لم يلتفت فى 


ولا ينسى المويلحى أن بجع المعاون يلهج بالشكر للظروف التى 
ألقت إليه بمفتش أجنى عاجز عن فهم اللغة ؛ وجاهل بالعمل أو 

متجاهل له . 
لان 


ن فهم اللغة » وجهله بالعمل جعله 
يقتصر فى التفتيش على طربوشى ولحيتى ؛ ولو كان 
من « أولاد العرب » لاطلع على الاختلال الواقع فى 
نينا 
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عصام بين 


القضايا ء ومايرتكبه عمال القسم من غالفة 
و الأصول . 

رص ها) 
وهى ملاحظة ذكية تضرب فى عدة اتجاهات ؛ فضلا عن دلائتها 
على « أخلاق » هذا المعاون : الذى يعرف « الاختلال الواقع فى 
القضايا » وما يرتكبه عمال القسم من تخالفة الأصول » وهو يسكت 
0 
مع مثل هذه المزسسات ؛ فهم يزرعون النظام ‏ وهوليس خيراً أوشراً 
فى ذاته . لكن خيره وشره فى القائمين عليه ولا يرعون فيه بعد ذلك 
إلا ه شكليات النظام » وحدها . بل هم يسعدون برعاية فساد هذا 
النظام من داخله لة ألا ينهار» ويلقون بالمسكولية كلها على 
الوطنين القائمين على أمره ؛ ومن لم تتسع الهوة والعداء التبادل بين 
الوطنيين أنفسهم . حتى فى المجال الواحمد . حتى ليشكر المماون 
الظروف الى أرسات لي متها لجنيا ترس إليه واحدامن و أولاة 

العرب » !209 
ومن الطبيعى ‏ بعد هذا كله أن تلتف حول هذا الجهاز الخطير 
والحيوى . وهو فى هذا الوضع المتردى » مجموعات من المتسلقين 
والمتفعين بفساده . والمتاجرين بقيوده » بل بإجراءإنه الرسمية 
نفسها . فحين وقف الباشا أمام الكاتب ليحر لِها#اورقبالتشبيه » 
سأله عن ضامن . ثم عن « شبخ الحارة ؛ ليتق تل ألضكان + 
ذالقى أحدى المساكر لفن ألراوى أن | نك اا كسب 
القسم , بصدّق لمن شاء , نظير عشرة قروش »اه 
لفد كان هذا النظام جديداً ,“مترييا.. 


"كنب الإجبرادات ٠‏ 


0 ل ل 
مستيقفظ . أما الذين جلبوه فلا يهمهم من أمره إلا الشكل الخارجىَ 
وحده ؛ بل أن يكون وسيلة فى أيديهم لزرع العسداوة والبغضاء 
والأحقاد بين المواطنون والفائمين على أمر هذا النظام منهم . من 
جهة , وين القائمين على أمر النظام أنفسهم . فى مسشوياتهم 
المختلفة . من جهة أخرى . 


٠ 
. وعمله‎ ٠. ) هده الملاسح التى تشكل صورة ( البوليس‎ 
وإجراءاته » وه أخلاق» القائمين عل أمره والعاملين فيه . تكاد تكون‎ 
هي نفسها  تقرييا الملامح التى تشكل صورة و المؤسسات » التق‎ 
من النيابة » إلى القضاء فى مستوياته‎ ٠ لعافم الجديد كلها‎ 
ختلفة » وأنواعه ا أيضا . مع اختلافات فى التفاصيل لا تأق,‎ 
. اخُلّق » هنا وهناك‎ 2 
فالباشا حين يذهب به إلى النيابة - مثلا  أخذ يتتظر دوره ء وأمام‎ 
ومع‎ ٠ » النائب م رأصحابها مزدحون ينتظرون نوبتهم‎ 
زائرين من قرناء النائب فى المدرسة » . ليتحدنوا‎ ٠ هذا فهو يستقبل‎ 
عن د مجالسة الإخوان » و« اللعب » و ه مشاهدة الرقص : . وعن‎ 
1 أتر موبيل» فلان . وسيب‎ « 


أزواجهن أو الشباب الفارغون من العمل . لا هؤلاء الذين بأيديهم 
مصالح الناس ووقتهم , بل بأيدهم أمر العدالة فى تمع بأسرهء 
َع من أن الناس « مزد مون يتتظرون نويتهم » على باببه . وهر 


هيبتهم » بإثقاهم بالقضايا . وعدم اطلاعهم عل 
حل ا رن ات ل ري 
واستجابتهم للقضاة الأجانب : وإهمالهم للشرع الحنيف , ولعل من 
أطرف مارسم المويلحى صورة قاض يركب دراجة « لرياضة 
الأعضاء » فسقط بها . أو سقطت به « فانفرط عفد الميثة إلى ثلاثة 
أقسام : الراكب , والعجلة ٠‏ والطربوش ؛ ثم رأيناء تمائل لمقيام ». 
فلم شعئه وحاول أن يعلر الدراجة ثانية فلم يقدر عليها ؛ فسحبها بيده 
ججْرها ويماشيها » . وهو مشهد أثارفى الباشا شجونا ؛ فتمنى لو كان 
ما يزال ميتا ٠‏ واستنكر قائلا : 

. وكيف يكون شأن القاضى أو الحاكم إذا كان 
هذا منظره , وذاك مركبه أمام أعين العامة ؟ وقد كان 
الحاكم أو القاضى لا يركب فى عصرنا إلا فى موكب 
تحف بسه الحشم والأعوان » وتتقدمه الجنسود 
والفرسان ؛ فترتهف منه القلوب رعبا . وعخرٌ له 
الاعناق رهبا . وقلّ من يحترىه من اناس عل 
ارتكاب مايقفه أمامه يوما موقف التهمة 
والارتياب . 


رص م0) 
أما المحامون , وما أدراك ما المحامون ! فحدّث عن صورتهم فى 
الحديث» ولاحرج . إهم بتخصصاتهم الختلفة ‏ الشرعيون 
والأهليون النتاج الشرعى لطبيعة نظام التقاضى الغرب المعشدء, 
الجديد عل المجتمع ؛ والذى يؤكد على ضرورة وجود و سملطة 
الدفاع » فى مقابل و سلطة الاتهام . النيابة » أمام القناضى ليحكم 
بينهما . وعملهم قائم عمل استغلال جهل الناس بالإجسراءات ٠‏ 
وبالقانون ؛ فيأخذون بإطالة أسد الفضية ما استطاصوا 
ورائها ما يستطيعون ابشزازه . لا همهم إن كان صاحبهم غنيا أو 
فقيرا » قادراً أوغير قاد بل لا بهمهم إن,كانوا يكسبون القضية أولا. 
يكسبونها ؛ فهذه كلها أمور لا تدخل فى حسبائهم » بل يهمهم أولا : 
ماذا يكسبون من ورائها ؟! وهذا فهم يلجأرن إلى النفاق , وامبالغة » 
والكذب ‏ حتى يتمكثوا من فريستهم فلا يفلشونها حتى يمتصوا 
دماءها ! وللمحامين سماسرة , وكتبّة ٠‏ وصلات بالؤسسات 
الأخمرى النى يرتبط عملهم بها ؛ من النراب , والقضاة » وحتى 
موظفى « السجلات ء أوه الدفترخانة الشرعية » . . وغيرها . وهله 
الصلات تقوم أساسا على التعارف والمجالسة . أو عل « التسهيل 


بالتسهيل » ٠‏ أو على التسهيل بالدفع ؛ أو الرشوة» . . وهكذا » 
يسهلها جميعا وسطاء عترفون يتسلقون على العلاقات بين هذه 
الأطراف جميعا . 


ولابدٌ فى هذا الجو الللبّد أن يكون العدل بطيئا . ٠‏ إذا لم يضم بل 
مغرط البطء . يتعذب المظلوم الت 
فالباا يقول » وقد حكم 
لحل حول بي بيار 


0 013 مع بلاط قا 


من كان مثلى هذا امموان والصّغار » وبقع به ما وقع 
من الحبس والعار» بعد أن يقف موقف التهمة 
والإجرام . ويجل به ما يحل من التعذيب والإيلام . 


رص 0ه) 
والعدالة والحق لم يعودا ب فحسب ء بل إن لما ثمنا أيضا ؛ 
فالمحامى يلاحق الباشا وعيسى هشام للحصول عل « أتعايه » ٠‏ 
وليس مع الباشا ما يدفعه ؛ فييدأ فى البحث عن الوتف » الذى 
تركه , ويرى ما حدث به ؛ فإذا هوبين أيدى حفيد متلاف أسلمه إلى 
أبدى لثام : نهبوه » وغيروا معاله ؛ ف الكُحَابِ غزنا» 
والسبيل خمارة : والمسجد مصبغة » . ومن بقى من أعوانه أصببح 
١‏ بيطارا » بعد أن كان « ركبداراً ٠»‏ 
أما الحفيد المخلاف فيطارده الباشا إلى الأوتيل : ٠‏ ويصعد إلى 
الحجرة التى يقيم فيها . ويدفع الباب دون انتظار للإذن ؛ 
فرجدنا أمامنا جماعة من أولاد الأمراء وأعقاب 
الكبراء . متلفين فى الجلوس . حاسرين عن 
الرموس ؛ ففرين منهم عاكفون عل لعب القمارء. 
وفريق بنظرون فى صور خيل المضمار . ومنهم جداعة 
قد استداروا بامرأة نصف لا عجوز شوهاء" ولافياة 


وجوه التصنع والتزين ٠‏ 
عليها صشوف الرّاح ؛ فى الأباريق والأقداح؟ 
وجانبها منضدة , عليها آنية منضدَة »زفرقها الا 
والقرطاس , ويراعة مرصعة بلآس ؛ وَكتَب 
أعجمية موشاة بالذهب . وعل الأرض أوراق. 
أحكام منشورة ٠‏ وجرائد نحت الأقدام منشورة » ل 
يُفضض منها و ظرف » ول يُقسرأ منبا حرف . 
وسمعناهم بتراطدون ميا بلغات أجنية ٠‏ دون 
اللغة التركية أو العربية , بعد أن ببدلوا الكاف 
بالقاف , وينطقوا باحاء كاهاء . . . 
رص 38-37) 
صورة أخرى حيّة يبدع الويلحى رسمها , كاشفا 
عن الضياع الذى يعيش في 'شباب الآمة وعمادها من 
أولاد الكبراء والأمراء » ؛ والسادرين فى حياة 
لاهية » بين الخمر وخيول السباق والنساء ؛ ليس 
لهم من المجد الماضى إلا سكتى « الأوثيلات » 
والنباهى فى حجراتهم بالمكتب والدواة والقرطاس ع 
واليراعة المرصعة بالماس ؛ والكتب عندهم ز 
الصحف الأجنيية من مظاهر الأببة ٠‏ وإن لم 
تفض + بل أصبحت الرطانات الأجنبية ديدنهم ٠‏ 
واللغة القومية مهجورة ‏ وحن إذا تكلموها غلبتهم. 
عليها هذه الرطاتات ! إنهم ضحايا هذا العمر 
الضائع بين عصرين . وهذا الوطن الواقع بين 
حضارتين فلم يختر لنفسه . ومن نَع لأبناكه » سيلا 


بينهيا يجّدد هدفا ويشحذ الحمم لبلوغه بالعرق واللجهد 
والدماء ؛ إنهم ورثوا عن آبائهم امال كما يقول 
الوأّوى لنفسه ‏ ولم يرئوا الخلق » ولا الشهامة ‏ ولا. 
الشجاعة . ولا النخوة , ولا الكرامة النى تكشف 
عاراً أوتاخذ ثاراً . 
هذا ما انتهى إليه أبناء الكيراء فى العصر 
الحاضر ؛ أما د كبراء العصر الماضى » فحياتهم 
اجترار للماضى ؛ يتحاكون بنوادر « الرجل 
العظيم . الغقور له » محمد على باشا الكبير ؛ 
ويتبركون بالآثار » ويؤمنون بالخرافات ٠‏ وتجوز 
عليهم البدع والأومام ؛ بمنْدون الماضى عمل 
أمرائهم ٠‏ ويعيشون فيه ! إنهم يضيعون فى 
الماضى : كيم يضيع أبناؤهم فى الحاضر ٠‏ وبين 
الضياعين يضيع الوطن نفسه لقمة سائغة فى أبدى 
المغامرين من الأجانب ومن أحاط بهم من الفئئات 
الطفيلية التى نت وازدهرت شثونها فى ذلك العصر ٠‏ 
00 

ويطول بنا الحديث لو وقفدا عند كل فلة من 
الفئات التى طاف بها الراوى والباشا » من المحامى, 
الشرعى و دغلامه ٠ ٠‏ وموظفى دار ه السجل » 
اوه الدفترخانة الشرعية ». حتى الأطباء . الذين 
لقى الباشا عل أيديهم صنوفا من الدجل والجسداع 
مرة , ثم الأمانة والإخخلااص أخرى . ويكشف 
الراوى » والطبيب الأمين . خط المنبج فى الاعتماد 
على طبّ الغرب والإشادة برجاله فى بلاد تمتلف 
طبيعتها وحياته تماما عن الطبيعة والحياة فى الغرب ؟ 
فيا يشفى مريضا هناك فى رأيه ‏ قد يضر بمريس 
هنا . كبا يكشف أيضا ما بين العاملين فى حل 
الطب من أحقاد وعداوات , تجعل كل واحد منهم 
يسبٌ الآخرين ويصمهم بالجهل , لترويج بضاعته 
وإزجاتها ل : الزيون » ! 

غير أنه يطوف بفثتين لابد من الوفوف عندههما ٠‏ 
هما نشة « الأعيسان والتجار» ونئة « اربساب 
الوظائف » . فالفثة الاولى تعمل ما ببين امثلاك 
العقارات والمضاربة فيها . والعمل با 
والمضاربة فى « البورصة » ٠‏ أو أعمال السمسرة 
الدخول فى شركات مساهمة . وهم يديرون النقاش 
بينهم فى : أى هذه المجالاث من العمل أكُسب ؟ 
وما أفضل مايتركونه لأولادهم بعد مرتهم ؛ أتهارة 
رائجة ‏ أم عقاراً: أم تربيية صالحة ؟ وينتهي 
الجدال بيهم كالعادة ‏ بالحلاف : الذى بر 
الخصام . ويثير الأحقاد والضغائن : 

ورأينا كل واحد منهم يضمر لأخيه من الشر 
والانى : مالا يضمره القِرْنُ لقرينه فى ساحة 
الوغى ؛ فانصرقنا عنهم ٠‏ وتركناهم يموج بعضهم 


فا 


10 03 مع بلاط قا 


عصام بي 


فى بعض , كأنهم فى موقف الحشر ويوم العرض . 
ر(ص6٠)‏ 
أما و أرباب الوظائف » فهم ‏ . . من ارباب الحكم والولاية . 
وذوى السياسة والدراية » بيدهم حل الأمرر وعقدها , وتلكهم 
شقاء الآمة وسعدها ؛ الناشئين فى مهد المعارة ّ 
أشتات المنطوق والمقهوم ٠‏ واللوصوقين ب 
والواقفين على أخلاق الخلق وعادات الأمم . الذه تتكشف لضوم 
آرائهم غياهب الخطوب الداجية . وتتقاد للطف سياستهم أزمة 
القلوب الآبية . . » رص ه6ها) 
ويتكشف قدر السخرية من هذه الفئة حين يحضر الراوى والباشآ. 
مملسهم ؛ فإذا مناقشاتهم تدور_حينا- حول السياسة الفرنسية . وأ 
الحزبين بنفع فوزه بالاتتخابات مصر ( ؟! ) ثم بتقلون إلى المفاضلة 
بين العمل بالحكرمة والتجارة ٠‏ فخدمة الحكرمة ‏ فى رأى البعض 
منهم - سجن , وقيد على الحريّة . بل ذل لا تدعو إليه إلا الحاجة 
وحدها » فى حين أنها ‏ فى رأى آخرين ‏ طسوح إلى العلا والمجد 
بطبيعة الخال لا ينتهى إلى شىء ؛ لآن 
1 أحدهم _ عل الجمع ‏ الجرائد : 
وهم ين ساخر من أخبارهوتعليقاتهل أوملول من الملسة كلها » أولا 
به الخبار كلية ؛ فينتهى الأمر - مرة أخرى ‏ إلى الجنقال,واللغط 
وألرجم بالغيب . 
دلا رجدنا اببدل معدم ينل لب ع 
بينهم انسلالا » وتركتاهم فى سسباستههم يتيهون + وى 
ضلالتهم يعمهرن . .. 


سمج 
لم يغادان هؤلاء لين هرت فى عرس يتعرفان فيه المرائد 
الجمديدة فى الأعراس ؛ من ترك الدعرة مفشوحة . أو دصوة من 
لبرقن بع ودعو الأجائب اللي يسلون خاطرهم بدرمن 
المادات والآخلاق » ؛ فإذا حضروا ٠‏ مع[ أى صاحب الدعوة ] إلى 
حسن استقبالهم , ويالغ فى التلطف رحيب بهم , وأنزهم فوق 
منازل الأمراء والكبراء ٠‏ ونسى كل العرس سواهم 
طول ليله لحدتهم: (ص 18٠‏ ) ؛ أنَا النساء منهم فيقتحمن 
لف ١‏ قات لات فصر «لاطلة جا اط و 
وما تكوث عليه هيثة الزفاف ؛ ليتهادين بها إذا رجعن إلى ديارهن ٠‏ 
وربما نسخت منها ألوف النسخ لتباع فى الأسواق الأوربية » وتنشرها 
هناك للاستهزاء والسخرية » ٠‏ رص اما) 
وأخييراً يمثر الراوى والباشا على الشخصية التى سيتبصها 
أوقل : يتبعان نصرفاتها » وما سيحدث لا فى بقية هذا الجزء ‏ 
أوهذه : الرحلة الداخلية ؛ . أعنى شخصية العمدة » ومن بتحلّق 
حوله . من التاجر والخليع والغانية . . وغيرهم ٠‏ وليعرف 
فى متابعته هذه الجماعة ‏ الأماكن الجديدة التى نشأت فى مصر : من 
المتتزهات العامة والفنادق ‏ فى مستوى آخر من مستوياتها ‏ وجال 
اللهو والشراب والمراقص وغيرها . وليعرف أيضاً فثات لم يرها فى 
جولاته السابقة ؛ كالخليع ؛ وصاحب محل اللهوء وصاحب عمل 
الرهونات . . الخ . وهى جميماً فئات طفيلية » مستغلة » يتعرّف 
الباشا د أخلاقها» » فيصاب بحالة دهشة ‏ أو ذهول من الخال التى 


1 


وصل إليها المجتمع المصرى بعد جيله . 
ولن نستطيع ‏ بطبيعة الخال أن نقف هنا عند تفاصيل ما حدث 
اللعمدة » لكننا نستطيع إل فى بساطة ‏ إنه وقع ٠‏ وأوقع 
نفسه . فى برائن « مؤسسة » كامئة تقوم أعمالنها على النصب 
والاحتيال مرّة » وعلل الابتزاز والسرقة مرّات . وكم مخسر السرجل 
كرامته ٠‏ وهو يخسر نققوده دائياً ؛ حتى اضطر- من البداية 

الدخول فى دوامة السلف والرهن . وأهم مافى هذا كله أنه لم ب: 
شيئاً. أ شىء ء أكثر من لقمة هناء وكاس هناك ؛ ثم لاشىء 
يستحق هذا العناء . وهذه التقود والكرامة الضان 


إنها و مؤسسة ء لاما تخطط بدقة شديدة؛ ووت 
أمامها . وتحدّد لكلّ فرد من أفرادها دوره » 
الوسائل . . وهكذا . فالخليع وصادء العمدة ؛ وذهب به إلى 
المحلات ليسلمه للواحد بعد الآخر من أصحابها يب منه ما يستطيع 
من ماله , أوذهيه , أوساعته . وصاحب تحل اللهو الذى أنتهوا إليه 
يؤلف ‏ مع معاونيه والخليع والغانية ‏ تمثيليات ٠‏ ويخرجها ومثلها 
عل العمدة حتى لا يخرج وهر خالى الوفاض فحسب , بل وقد كتب 
صكا بدين ورهن ساعته وخافه ! 1 

القد وقع العمدة فى يد الخليع أولأ فإذا به يسلمه إلى صاحب 
المطعم ‏ ثم إلى صاحب الحان , فالراقصة . فزوجها ( أو من يدعى 
ذلك) إل استسار الرهونات : الإو ساح عل الرعونات ؛ ثم 
إلى الراقصة مرة أخرى . . ومكذا 
الخليع . الذى تبدأ من عنده الأحداث » وتعرد ليه دائيً ؛ وهو قاد 

عل الصيد . ثم الإيقاع بفريسته فى دوامة من الأحلام الوردية النى 
تيظهرها له شديدة البساطة . ثم تنتهى إلى الاستحالة ٠‏ فيرضى منها 
بالفنات , الذى يهون عليه فى سبيله كل مرتخص وغالر ١‏ 


المدينة بأضوائها . وبما يتصورون أنه متعها وملاذّها ؛ فيستسلمون 
الأول من يخابلهم بها ؛ فإذا هم ينفسسون فى متها » لا يدرو : 
أيستمتعون أم يغرقون ؟ وهل يمكن أن يكون لمم أن يراجعوا أنفسهم 
فى أىّ مرحلة من مراحل هذ الطريق , ويتنبهوا إلى ما هم فيه , 
وما هم سائرون إليه من خراب ؟ ! 
وهذاء لي غرياً أن قتع الباشا الراوى بأنه لا جدوى من 
ملازمة العمدة أكثر مما لازماه ؛ فقد وقع فى الحبائل المنصربة لله , 
ولآمثاله ٠‏ واستحكم عجزه وحصاره فى وق 3 
واضحاً لكل ذى عينين , وياث ٠‏ مصيره المأسوى » محتوماً | 
3200 


0 الراوى ما يفسر به للباشا هله التغيرات العميقة فى 


فى جميع 2 معايشهم . : 

1 فى د البحث والنظرفى أصرل للدنية الغربية , ظامرهاً 
وباطتها ٠‏ وأن أقف عل خافيها وياديها ء فى أرضها وديارها ... » 
( ص 740 ) . ويصحبه الراوى ‏ مع صديق له لى رحلة يزورون 
فيها باريس ويطلعان فيها الباشا على أطراف من حياتها وحياة الغربيين 
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بعامة , 
لطوائفها المختلفة ‏ ليتتهوا#. 
للحضارة الغربية 
ها يتفعهم وبتركوا ما يضرهم . ليتتهى 9 أ. 
الوطن . 


يزورون معرض باريس وأهم معاللها ٠‏ ويتناقشون مع عثلين 
مع الحكيم الذى التفى بهم إلى أن 


وهكذا طاف ٠‏ الحديث » بالجتمع المصرى الجديد : نظمه ٠‏ 
وقرانينه , وطبقاته . والفئات المختلفة فى هذه الطبقات ‏ مركزاً عل 
الطبقة الناشئة . المنطلفة ؛ الطبقة الوسطى . بل هر يضيف إلى هذه 
« الرحلة الداخلية » رحلة ثانية إلى فرنا ليكشف للباشا الموطن 
الأصل د للتغيرّات التى شهدها فى المجتمع المصرى » واندهش لها 

ول يكن هدفه ‏ بطبيعة الخال جرد الرصد . أوتصوير هاذه 


فى المجتمع المصرىئ التى أخذت طريقها فى القرن التاسع 
عشر» لكن هدفه كان كبا هو واضح- أن برصد مظاهر هلا 


لقص "ون كف لابد من كيد عل كا 
ب لما يمكن أن يكون ‏ حنى من وت 
نظره جة . وهذا نميل إلاأن.نفول *. 
إن رصد عدداً من ٠‏ الظواهر » / « التغيّرات فى المججمع أيلبديذا 
وقرْمها من حيث هى ظواهر أر متغيرات عمل « ملامح »هذا 
البارزة ‏ وتناقض أو عل الاقل ‏ تختلف , مع ملامح هذا جيم 
انفسه فى الاجيال السابقة . 


المصرى . من نظام القضاء الذى كان قابا منذ الفنح الإسلامى حت 
القن اناسع عشر » والذى يعتمد عل اجتهاد القافى - الذى يولية 
الوالى ‏ ف فهم الشرع ونصوصه ٠‏ ثم تنفيذ أحكامه بقوة تقثيله 
للشرع , من جهة . وقثيله للوالى من جهة أخخري , إلى نظام آخر .. 
حديث ؛ غري ؛ فرنسئ القوانين . وهو التغير الذى كان 
حتمية لفصل السلطاث ‏ وقيام البرمان » وغيرها من التغيرات الت 
طرات على النظام الأساسي . السيساشي والاجماعي 
للمجتمع 29 . 

وكا ضروريا ‏ أيضاً أن يستكمل التغير مظاهره , بتغير نظام 
الشرطة من شكله القديم إلى الشكل الغرن المعقد » وقيام سلطات 


أخرى هى وليد شرع الغرى ٠‏ وهى سلطة النيابة , 
وسلطة الدفاع . وهى جميعاً ه مؤسسات » تؤدى كل واحدة منها إلى 
الاخرى ‏ ضرورة ‏ أو لابد لوجود إحداها من وجود السلطات 
الأخرى . 


وهذا النظام كان جديداً على الجتمع المصرى فى هذه 
وإجراءاته فى موطته الاصلٌ ‏ معقدة » والمجتمع الوافد إليه أذ 
سكانه من الأميين ؛ هذه العوامل كلها أضيف إليها الضعف الكامن 
فى النفوس ٠‏ والطمع : وفساد الأخلاق والذمم ؛ فكانت الإجراءات 
فيه معقدة أشدٌ التعقيد . وكانت العدالة فيه بطيثة أشدٌ البطء ؛ فكأنه 


حديث عيسى بن هشام 


نظام يحلوب لتعذيب الناس ٠‏ لا لإرساء قواعد العدل والحقٌّ بينهم . 

القد - أول خروجه إلى العام الجديد ‏ بهذا النظام 

وإجراءاته المعقدة » وقساد نقوس القائمين على أمره ؛ فأخذ يفرغ 

دهشته وعجبه فى « استجواب » الراوى ليعرف منه ما حدث ؛ فقد 

« كان العهد بالمحكمة الشرعية وبيت القاضى علل غير ما أرى ؛ فهل 

أصابها الذهر فيما أصاب » .والاتقلاب ؟ 2 ( ص 90) . 

ويأخذ الراوى فى شرح نظام القضاء المصرئ الجديد » وكلما أسهب فى 

الشرح , زاد عجب الباشا ودهشته . وكان أكثر ما أثار هذه الدهشة 

ذا التعنّد فى النظام القضائى . من المحاكم الشرعية ؛ 

والأهلية . والقنصلية ٠‏ والمختلطة . والعسكرية . والمخصوصة . . 
الخ . حتى سأله ‏ فى دهشة لا تخلومن استتكار : 

هل أصبح المصريون قرقاً وأحزاباً ٠‏ وقبائل 

وأفخاذاً . وأجناسا غتلفة , وفثات غير مؤتلفة , 

وطوائف متبتّدة ؛ حتى جعلوا لكل واحدة , ححاكم 

عل حدة؟ . رص م6 


أما الدهشة التى لا نقضى , والعجب الذى لا ينفد فمن مال 
القرم للشريعة الغراء » واستبدال القانون الفرنسي » النابليرق ٠‏ 
5 . ولا يد الرارى ما يسرّغْ به للباشا ما حدث إلا الموقف الذى 
وقفه ه حراس الشريعة » وفقهاؤها من الشريعة ؛ مرّة . ثم من 
القانون الوضعىّ الوافد . مرة أخرى . فقد أهملوا أمر الشريعة 
وغفلوا ؛ وتمسكوا بالفروع دون الأصول . وبالأعراض دون 
الجواهر ؛ فانتهوا إلى التعقيد » وم بلتفتوا إلى دوران الزمن وحكمه . 
إن الشرع : 


كنز أهمله أهله » ودرّة أغفلها تجارها ؛ فلم يترا 
إلى وجوه تشييده وتمكيته ,, وتسْكوا بالفروع دون 
الأصرل » واستغنوا عن الب بالقشور , واختلفوا 
فى الأحكام . وعكفوا على الاشتغال بسفاسف 
الأصور , وتعلقوا من الدين بالأغراض الحقييرة 
والأقوال الضعيفة , وثركوا الحقيقة إلى الخيال ٠‏ 
وتعنواالممكن إلى المحال , . . . ول ينتبهوا يوما إلى 
ما تهرى به أحكام الزمن فى دورته ٠‏ ول يفقهوا أن 
عزن عا ع ا 
بين الناس + ,. 
فكانوا سبياًفى عهمة الشر الشريف بخلل لفك 
ورهن العقد ‏ وقلة الغناء فيه لإنساف الناس فى 
معايشهم ومرافقهم . على حسب ما تجدّد به حالاث 
الزمن ٠‏ وتتخالف عليه أشكال العصور , 
رص 0 0م) 
وزادوا عمل هذا ارقف اللتراخى ء الشبيع بالكسل والإهمال 
وقفوا من القانون الفرنسى . حين جاه , موقف النفاق 
والمسايرة ٠‏ رغية أورهية : 
. فالإجماع تتام عند علماء الشريعة ‏ فى السرّ 
والنجوى , على أنه غالف للشرع . وأن كل من 
يقضى به داخل تحت نصٌ الأية الشريفة : « ومن لم 


اهنا 
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عصام بي 
يمكم با أنزل الله فأولئك هم الفاسقون » . ولكن 
يظهر أنه مطابق عندهم للشرع » فى حالة الجهر 
والعلن + بدليل ما أعلنه أحد كبراتهم عند نشر هذا 


القانون الفرنسيّ غير غالف للشرع الإسلام . . 
رص م2 
على الرغم ما يحمله القاتون من تناقضات صارخة » ليس مع 
الشرع وأحكامه فحسب , بل أيضا عوائد الناس وتقاليدهم ٠‏ حتى 
فسدت التربية » وانحطت الأخلاق : 
فليس الفساد ناشثا عن طوارىء الزمان » وطوارق 
الحدثان , ولكنه فساد فى التربية عم أمره واتتشر ء 


وانحطاط فى الأخلاق عظم بلاؤه واشتهر » سكنت 
إليه نفوسهم ء وارتاحت إليه ضمائرهم . . 
(ص76) 
وهكذا أصبح القانون الفرنسئّ هو السارى ‏ يحكم بون الناس فى 
أمورهم كلها » وضاق نطاق إعمال الشرع إلى الأحوال الشخصية ٠‏ 
والاوقاف . وما أشيه . 


غير أن هذا الرفض الصريح ولمستتر لهذا القانونالوضتؤي عد 
الباشا والراوى كليهما » لا يجمل الراوى يتمرد علل القانوقة أو إجراء ام 
العقدة , أوعدالته البطيئة ؛ بل يجهد نفه فإقتتاع البافتاً 
بالاستسلام لهذا القاثون وإجراءاته حت تأق عدالته ».إذ : 
لاوسيلة مع القانون ؛ إن سب عاقيا كل 
الرقاب . وسلطاته نافذ فى كل الرؤ وس م 
رص 41) 
وهو موقف سنعود إليه حالاً ‏ 
ومن الظواهر التى يرصدها أيضا . منذ اللحظة الأولى تلقاء عيسى 
بن هشام بالباشا » ظاهرة تغير ابناء الطبق للمجتمع المصرىّ . فقد 
كان المجتمع المصرى قائياً على تحكم طبقة الحكام ( الولاة ) الأترلك 
ومن يتصل يهم من قادة الجند والملتزمين . . الخ , فى حبين يشكل 
السكان جميعاً طبقة واحدة على اغدلاف صنائعهم وقدراتهم . ثم تجرّل 
هذا البناء ‏ بتأثبر العوامل الجديدة الطارثة عليه في القرن اناسع 
عشر- إلى بناه عتيق » حلّ عحله ,أو أخذ يمل مله . بناء جديد 
يفو - فى الأضاس النظرئ على الاق على فتح أبواب التعليم أمام. 
وبخاصة من تمكنه قدراته العقلية علل المواصلة ٠‏ ومن ثم 
شع بوب لرظقف لخكرية ام مؤلاءلعلمين ‏ التخرّجين من 
المدارس الجديدة ؛ فالتعليم فتح أمام جميع الطبقات أبواب ٠‏ الجاه 
والمجد بتمكينهم من الوظائف الحكومية ؛ فأصبحت قاعدتهم 
ن د الشهادة بلاعلم خير من العلم بلاشهادة» ؛ لآن 
الشهادة هى التى تفتح الطريق وليس يجرد العلم . 
وقد صحب هذا قضاءً حمد على . ثم المستعمرين الإنجليز » على 
الارستقراطية العسكربة التركية والمملوكية » وفتح مصر أمام ما يمكن 
أن نسميه بالغزو د للد »- « الثقائى » الغري ؛ الأمر الذى مهّد 
ينا 


الطريق واسعاً آمام نشأة الطيقة الوسطى المصرية » ثم ازدهارها » 
ويدء استلامها مهامها فى المجتمع . 

وهذه الطبقنة ‏ الوسطى ‏ هى التى كتب المويلحى « حديث 
عيسى بن هشام » لرصد حركتها . وتصوير د أجلاقها» » وتبيهها 
إل نائص » هله الأخلاق ات ين ينيغى التخل عنها ٠‏ إلى « فضائل ٠»‏ 


الاجتماعى متا ؛ بل كان له أثره 
فى اللجتمع . وقد رأينامن مظاهر 
رى منها أيضا هنا 
ية » ويثلها الباشا هنا » 


0 
سخرية الحقوق » الجديدة الى لم تكتسبها الطبقة الوسطى 
٠ 0‏ بل اكتسيهاالناس جيعا ؛ فاللكارئ بقول للباشا : 
امكارىٌ ( مستهينا ) : العفو ! العفو ! من أنت ومن 
غيرك ؟ ونحن فى زمن الحريّة , لا فرق يبن الصغير 
والكبير » ولا تفاوت بين المكارىٌ والأمير . 
رص 18 


والشرطي يقول للباشا ضاحكاً . مستهزقا : 
أظّك انها الرجل من « يجاذيب الحضرة » فى 
د الإمام » . هلّم معى إلى القسم ؛ إن هيثتك تنبى*. 
عن إنلاسك وعمجزك من طع 
الأجرة . . ر(ص6٠١)‏ 
.ولا يكون ردٌ فمل الباشا إلا المزيد من الدهشة والذهول : 
الباشا : أنا لا أنصوّر [ نفس ] فى هذه الحالة التى 
أنا عليها إلا أن يكون اليوم يوم حشر » أو أن أكون 
حالاً فى النام ‏ أو أن يكون « الداور » الأعظم 
غضب عل غضباً شديداً فأمر بإهائقى على هله 
الصورة الشنيعة . 
رصسكا) 
وحين يقول له عيسى بن هشام عن وكيل النيابة : 
ليس هذا اللى تراه بأمير ولا عظيم من عمظياء 
الأمّه » وإنما هو أحد أبناء الفلاحين » أرسله أبوه 
إلى المدارس فتال الشهادة ؛ فاستحقٌ النابة ؛ فول 
فى الأمة ولاية الدماء والأعراض والأموال . 
رص20) 


- رد الباشا قائلا : 

. . والذى يفوق ذلك عجبأ يزيد العقل خبالاً أن 
يكم الثاس فلاح ء وينوب عن الأمة حرّاث ! 

ملق 
فالحقوق التى اكتسبها الثاس فى هذا التظام الجاديد كان أهمها 
الحسرية » و المساواة » التى تجمل المكارىّ يقف فى وجه الباشا 
لاستخلاص حقه , وتجمل الشرطيّ يسخر منه . وتجمل ابن الفلآح 
وكيلا للتيابة . . . وهكذا وهو المنطق الذى يستخدمه عيسى بن هشام 
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لإقناع الباشا كيا رأينا- بالاستسلام هكم القانون . ويضرب له. 
مثلاً بالحكم الذى صدر - ونشرته الصحف ‏ ضد « أحد سيف 
الدين . وهو من سلالة الولاة والأمراء » » وما يعاتيه هذا د الغلام » 
من ضيق فى سجده . على اللرغم من كل الوسائل الى رقت 
ل : استسطاف القلوب . والتماس العفوء ؛ ثم يعلق عيسى بن 
هسام : 


أنظر ها البباشا كيف وصلت بنا الحال فق 
امساوا . . فكيف تترفع بتفسك بعد ذلك » وتاي 
الخضوع للقاتون : والامنثال لأحكامه , والتوسل 
بطرقه للخلاص ما وقعت فيه ؟. 


(ص5؛) 


وإذا عددنا المواقف التى يقفها الباشا وعيسى بن هشام ٠‏ والفئات 
لت بد إلا نات الطبقة 


انوت خخارٌ » وفى زلوية منه دكآن عطارء ويجاتيها 
انيت الأوصاف . . » ( ص 11  )‏ لتبد] رحلته مع وقفه 
وبحاولة استرداده » وليلتقى بالمحامى الشرعى ٠‏ وبالعمدة والعناجر, 
الذى يصاحبه ويطوف به الراوى مجالس « كيراء العصر المامتن ع لير 
أفول عمسرهم , ومجالس « أرباب الوظائف » عاو« الأجيسان 
والتجار » » ويلجا به إلى الأطباء » ويصف له طرفا من أخلاق 9 أهل. 
الصحافة » . . ومكذاء لم يترك له فئة من الفشات إلا اقبت 
عليها ء ليعرف أخلاتها ؛ فضائلها وتقائصهاً ليقو ل هون 
حاجة إلى شرح أوتوضيح ‏ إن هذه الطيقة هى العمود الففرى” 


للمدينة الحديثة : وللنظام الجديد ؛ فعيويها عيوبه ؛ وحسناتها 
حسناقه . 

وهذه الفئات أو الطوائف جميعاً متحاسدة » متباغضة لا ترتاح كل 
طائفة إلى عمل الآخريات » وهى ‏ مع هذا تحسدها على ما تحت 
يدها ؛ فالتجار يحسدون الموظفين على الراتب الشهرى , اذى 
لا يقومون فى سبيله بعمل جاد » وعل علاقاتهم بعلي القوم وما هم فيه 


الرظيفة وعبوديتها » وعل ارتفاع عائد عملهم .. وحقي. 
داغل الطئفة الواحدة ؛ 0 
. . وهكذا ؛ هم الجميع جمع أكبر قدر مكن اللال. 


والاحتيال والتفاق وللسايرة ٠‏ واستغلال البسطاه من الناس الذين 
يقعون فى طريقهم ‏ أو يلجأون إليهم لقضاء حوائجهم . إنها صورة 
اوه امنافسة » الذى تخلقه الطبقة الوسطى من حوها 


ولا همل للويلحى فى رسم هذه الرحة الي الوسطي فى 
مصر فى القرن التاسع عشر أصغر التفصيلات وأدقها ء فضلا عن 
عظيمها وجليلها . فهو أولاً من القاهرة بوصف المدن 
الكبرى الموطن الأصل لنشأة هذه فى مصرء ووللحل 
المختار» لممارسة نشاطها . وهو ثانيا- لاعمل ‏ النبانات 


ال لح ل سس 


الطفيلية » التي لف بجذع الشجرة » تتفنى على ما تتفذى به » 
إلى الطبقة الوسطى ‏ تؤدى لما 
بتقسها القيام يها ؛ فكأن الطبقة 
الوسطى لاتقوم إلا بهذه الفثات وللوبلى مرصد من هله 
الفئات : صبية المحامين , والخلييع . والت 1 
عملهم على الإيقاع بالضحايا واصطياد الفرائس ثم إسلامها إلى 
أصحابهم من المحامين أو أصحاب محلات الله أو القمار . . الخ . 
... 


غير أن أشد الظواهر لفن لنظرالموبلحى ف الحياةالجديدة ؛ ولتق 


التقبّل هذا النظام الجديد : ليست مستعدّة بطبيعة تطورها التاريجى ٠‏ 
وليست مستعئة بطبيعة مبرائها الثقاق الشاريخى من العقائد » 
والعاداث والتقاليد . 


وقد رأبنا كيف هاجم نقل القوانين الفرنسية لتطبيقها فى مصر ء بما 
فيها من مواد تناقض ؛ التناقض كله , عقائد الناس وعادائهم 
وتقاليدهم , ويإجراءاتهاالمعقدة الغريبة » اتى يزيد تعقيدها وغرابتها 
أمية أكث الناس اللضطرين للتعامل مع القانون , مع فساد اقائمين 
أعلى أمره أصلا ؛ الآمر الذى يبحمل من الناس فريسة سهلة 
لمؤسسات » النصب والاحتيال والابتزاز» ويجعل الحقّ والعدل » 
إن لريضيعا » فهم بطيئان بطءا يورث اليأس والإحباط . 
ويزيد على استخذاء السلطات الحاكمة أمام القائرن الأوري » فى 
مقابل إهمال الشريعة الغرّا ؛ واستتخذاء شباب الآمة » حتى الذين 
يقومون منهم على وظائف عالية وحساسة , كالقضاء ووكلاء النيابة ٠‏ 
مام أسلوب اليا الأوربية فى أخطً صورة . جل التفاتهم إلى مازرعه 
الأوربيون فى تقوسهم من حب التباهى القارغ والمظاهر الكاذبة ؛ وهم 
يجرون خلف الثياب الأوربية . والكتب الأوربية . واللجرائد 
الأوربية » والنساء الأوربيات : وأن يكون ضيوفهم أوربيين » وهم 
يتصورون أن الأوبيين يعيشون حياتهم فى البارات والخمأرات 
وللراقص ٠‏ التى تغصّ ‏ فى « الحديث اللشكرى ارهن عل 
رضأ امرأة ساقطة تتاجر بهم جميعا ونبتزه 
يمك لأصدقاه أن ( قلا ) التحرلا لازي 
بعص اام برد بي فى 
باريس فى تلك الأيام !1 
وحتى ماجاءهم من الغرب من فنون ووسائل , هى فى الغسرب 
وسائل لصنع التقدّم ورعايته » وتأكيد مفاهيمه فى نفوس الناس ‏ 
وتنشيط دمائه فى شرايين الحياة إلغربية » كالمسرح والصحف , مثلا. 
تحوّل عند الشرقيين إلى أدوات للهو والعبث ٠‏ والنفاق , وتكريس 
التخلف ومفاهيمه . فصورة دار المسرح فى و الحديث » صورة مكان 
3 وتبادل الموى ؛ فالتمثيل تافه . والموضوعات 
ساقطة ء تقدّم ‏ على طريقة يها السمع » ويعافها الطبع ٠‏ ويكلام 
مبهم . وألفاظ لاتفهم ؛ كأنهم حداة فى مفازة ؛ أوسعاة فى جنازة ؛ 
لفل 
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عصام بين 


وهم فى أزباء متعاكسة ء وأشكال غير متجانسة . وثياب تنافرت 
ألوانها . على أشخاص اينت أوطانما . . » (ص 3784 ) : بل 


أهل هذا الفنّ ؛ وذلك أكبر إهانة للأسلاف , وأعظم خرف فى 


التاريخ » (ص4م) 

فالشرقيرن ل يكتغوا بنضل الفن « الغرى ؛ فحسب . بل زادوا 
فافسدوه . لم عادوا فجعلره أداة لإفساد التاريخ القوبى وتلطيخ 
التراث . 

وهذا نفسه ما فعلوه بالصحف , التى يقوم على أمرها فى الشرق. 
جماعة « فيهم الفاضل وغير الفاضل . واتخذها بعضهم حرفة للتيّئش 
بها ؛ والتكقف عل أية حال كانت ؛ فلا تهد بينهم وبين أهل الحرف 
وباعة الاسواق فرقاً فى الغش والخداع : والكذب والنفاق . والمكر 
والاحتيال , للاستلاب والاغتيال . 


عمروا موضيعَ التصنّع فيهم 
ومكانٌ الإخلاض متهم نخرابٌ 
فذهب منها الغرض المقصود . ومقط شأنها بين العاثة م يكدِرإن 
سفل قدرها عند الخاصة ؛ وأصبح ما كان يُرجى ,قله نإلنمع يون" 
ما تهلبه من الضرر » ص )/١‏ 


فالشرق لم يكتفٍ بالاستسلام للمثلالأعل_الغربي , لَكنْه أفسد 
هذا المثل الاعل نفسه بالتعلّق من الغ ب وار بالفشة/1لونفل: 
عنها ما لا يفيد ولا يتقع ٠‏ بل نقل ما يفتل الهممء ويشد الرجولة 
والنخوة ! فضاعت أجياله المختلفة بين شراث تربّوا علي وعاشوا 
ولا يستطيعون التخلص منه ٠‏ ويفرض عليه ٠‏ التغريب ‏ أن يسخروا 
مده » يقيء لقره وثقافته وأسلوب حياتنه , التى لا يحسنوتها , 
عل الشولؤم معها ؛ فاصبح الشباب 
مسخاً مشوفاً. ضائماً متخاذلاً ؛ أما الشيوخ فقد جلسوا يمتر 
الماضى ويعيشون على ذكرياته » ناسين أومتناسين أن الزمن 
لا برحم ١‏ لأنه لا يتوقف لأحد | 


2-6 

غير أن الموبلحى لا يكتفى فى « الحديث ٠‏ برصد هذه الظواهر 
وتصويرها وتحليلها » فحسب ٠‏ بل هو أكثر من هذا .- يكشف عن 
رؤيته الخاصة ؛ ورؤية قنطاعاث متلفة فى المجتمع . من هذه 
الظواهر نفسها . 

الفد كتب « الحديث » فى فترة تموّل خسطيرة من ناريخ المجتمع 
الممصرى ؛ تَموّل من الخضوع لارستقراطية حاكمة من الأشراك 
الطبقة الوسطى المصرية » وبدء مشاركتها 
الحياة المصرية ؛ ومن الوقوف عند ما كانوا 
يتصوّرون أنه التراث . فى الفقه والآدب والتاريخ والفكر الاجتماعى 
والسياسى ٠‏ إلى انساع أفق هذا التراث نفسه . من جوة , والتعرف 
عل النتاج الغشري الثقاق » من جهمة أخرى . وكان هذا || 
الاجتماعى ‏ الثقاقَ أثره المباشر على نشأة ه المؤسسات » 
١‏ 


0 بطبيعة الحال فى هذه 


الفترة » ول يكن قد أثمر ثماره كلها ؛ ومن ثم ل يكن قبول عاما ء بل 
0 


ء أرحتى فهمته !إبخاصة أن هذا التغير كان 
التقليديّة السائدة مه 


عل المجتمع الذى تعيش فيه ؛ لعدم تعود هذا || 
على هذا اللون من القيم وهذا النمط من الحياة ؛ لانه ليس نابعاً من 
ترائه الخاص أو من تطوّره الناريخى الذاق , ولعدم قذرة سائر 
الطبقات ‏ والاجيال ‏ على معايشة هذه القيم الجديدة وهذا النمط 


وهويرى هذا المجتمع الجديد ‏ القديم ٠‏ ويعيش فى 
الجديدة » ويصطدم با . ويمن يمثلونها من أفراد أو فئات اجتماعية , 
إنه أمر طبيمئ + لآن هذا المجتمع ٠‏ وإن احتفظ بمظاهره الخارجية .. 
وكثير من فيمه الداخيلية فى الحقيقة ٠‏ صدم الباشا بعد من الظواهر 
والقيم والاذكار نقيض سا كان يعيش عليه ويعيش عليه 
« مجتمعه ؛ ؛ فهر يمثل الماضى فى صواجهة الحاضر , لكثه لا يمثل 
اللاضى المتزوى بين أطلال ماضيه , المعتزل هذا الحاضر . بل هو 
ورا عل تزاف ورف ف عادر وق جارد .وال 
أيه نيه . 


هذا الحاضرء يعرقه , ويفهمه . لكنه 
ليس بالضرورة عل وفاق معه . إن الرارى يشرح للباشا ما فيض 

عليه ٠‏ ويقود خطراته فى غابة هذا الحاضر الغريب عليه ٠‏ لكبها ‏ 
على اختلاف عصريم). يلتفيان فى « الرؤية » ٠‏ أحياناً ٠‏ ويمتلفان 
أحياناً اخرى . 

وموقف الباشا بعامة ‏ مزييج من الدهشة والاستتكار فى 
البداية ‏ ثم السكون والاستسلام ‏ بعدها ثم السعى الدائب إلى 
أن يرى ما يدور حوله » ويعرفه » ويعرف جذوره » حتى يصل به 
الداب فى اللعرفة والرغية فى الاستطلاع أن يقوم ‏ مع السرارى 
وصديقه ‏ برحلة إلى أوربا ه للبحث والنظر فى أصول المدنية الغربية 
ظاهرها وباطنها ؛ وأن أقف عل خافيها وباديها فى أرضها وديارها » . 
رص160) 


وهو مرقف لا نعجب له» بل يحمد له قدرئه عل التخلص ‏ 
ية ؛ إذا قيس بغيره من أبناء عصره الذين أدركوا العصر 
: أثروا أن 5 يعيشون فى المأضى وخرافائه وأوهامه ‏ من 
شمور الاغتراب الذى انتابه بعد أن عرف حقيقة ماحدث لله ء 
حوله ؛ فقد وجد نفسه ‏ دون إنذار سايق - فى 


فيه - وإن يكن فى المساحة الكانية نفيها !- وفى مكانة غير امكانة الى 
اعتاد عليها ٠‏ قصدم وقاوم . وتمرّد لكته ‏ فى النهاية ‏ استسلم ثم 
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ودّع هذه الحال المرتبكة . المضطربة تبائيا » وأسلم نفسه للمعصرفة 
والوعى 

أما الراوى فإن رؤ يته وموقفه هما اللذان يحتاجان ‏ فى الحقيقة . 
إلى الوقوف والتأمل . لأنه ابن لهذا المجتمع . وهذا العصرء وهذا 
التغير وهذا فهر يعرفه ‏ ويفهمه . ويقود خطوات الباشا امضطربة 
فيه . لكنه ليس بالضرورة متفاهما معه , أو راضيا به أو عل 
الأقل ‏ راضيا عن كل ما فيه . فهويدافع عن بعض مظاهر هذا التغير 
ويهاجم بعضها الآخر فى حين يفهم ضرورة بعض مظاهره » لكنه 
يريد أن يصلح من وضعه ليستقيم ٠‏ وهو أثناه هذا كله يضطرب 
أمام ظواهر لا بملك لا تأييدا أو رفضا ء أو إذا أردنا الدقة 
يدافع عنها , ثم يعود فيستسلم للمهاججين أوحتى قد ياججها 


فعيسى بن هشام ليس ضد التعليم على النظام الحديث ؛ الذى 
تغلب عليه العلوم الطبيعية فى صياغتها الغربية » لكته يتتفد فى سخوية 
رة - أن يكون الهدف منه جرد الحصول على الشهادة النى تتبح 
استيلاء على مرقب من وظيفة يزيد على الدوام ويرقى » ؟ 
لآن ما يستحق الاهتمام حقا هو العلم ذاته . 

وقد رأينا مجومه أيضا عل نقل القانون النابيسوى بخيره وشرء 
التطبيقه على مجتمع لا يعرفه ولا يعرف أصوله النفهية ؛ لكدوي فى 
الوقت يتفهم ما يقشى به تجدد به حالات:الزه 
وتتخالف عليه العصور » , مع وقوف فقهاء المسلمين ند اجتهادام 
السلف و واقفين عند الحد الأدن لا يتزحسزحون ولآاتململرن 
معتقدين أن الدهر دار دورته ثم وقفء وأن لزمن مول رات 
سكن . . ومن هنا تولّدت الحاجة إلى إنشاء”المبحاكم الهلية ب 
المحاكم الشرعية » (ص 77) . فموقف الرجكل,هثياواضج 
١‏ يفهم » لكثه لا يواقن ٠‏ بل يرفض ويباجم ؛ ليس لتحول النظام 
القضائى إلى نظام معقد , معذب قد تضيع فيه الحقوق والعدالة 
أحبانا . لكنها بطيثة دائها على أى حال ليس لهذا فحسب بل الأهم 
من هذذا والأخطر أن هذا النظام يكرس خائيا القطيعة بين القائمين 
من الشباب عل هذا النظام وترائهم الفقهى ؛ وهم شباب ترى عل 
النظام الحديث غير الدينى ‏ فى التعليم ٠‏ والشباب يسهل استمالته. 
وقد نحى الكهول والشيوخ لأنهم لا يستطعيون القيام باعباء هذا 
النظام ومناصبه « لخلوهم من علومها الجسديدة » وجهلهم بفشونها 
الحديثة ؛...فأصبحت مصادرهم فى ففه القانون غربية بالضرورة » 
وحل « بد لوز ودجارو» وه بودرى » ود فوستن هيال » فى فق 
الغانون الوضعئ محل « ابن عابدين ؛ ود الهداية » فى فضه 5 
ومن شم أصبح لفكرون العريرة - لملحدون -١‏ الث العم 
هؤلاء الشباب , يقرأون كتبهم ويقلدون ما شاع عن سلوكهم » 
وتصبح لغتهم ‏ الفرنسية أو أى رطانة غربية ‏ هى لغة المثقفين ف 
مناقشاهم العلمية ‏ (فالنائب يناقش بيبا صاحبه  )‏ وهى لغة 
المجتمعات « الراقية » . أو النى تدعى ذلك ( الشياب الذين كانوا 
بصحبة حفيد الباشا فى الفتدق ) » بل إن صحبة الأجاتب أو دعوتهم 
دون معرفة و فخر ويجد » ( صاحب العرش ) دعك من الثياب 
الأوربية » ودالسّئن» الأوربية هى الثل الذى يحتذى ويدفع 
فيها أضعاف ما يدره عمله . أوحتى يدفع لتقليدها حيان ! 


وهذا لايكف الراوى ‏ أو الموبلحى ‏ عن هجومه على تطبيق 


إنه 


بيس بيس بن سسا 


القانون الفرنسى فى مصر وإعمال الشريعة » ليس فحسب لأسباب 
- كيا قد يتبادر إلى الذهن الخالى. 1 
وتربوية » إنه يحاول أن بمنع عن الشباب ‏ أو من 
سليها- الوقوع فى : الغربة الثقافية والحياتية » القاسية. ؛ شما 
عن الجذور , والاستسلام للغرب وثقافته ‏ أيا كان نوعها . 

وإذا كان اللويلحى ٠‏ يعد امثال الأعل للحياة الاجتماعية فى مصر 
هو الطبقة البرجوازية*'2 , فإنه . كما أشرنا غير مرّة ‏ يعطى حركة 
هذه الطبقة الوليدة أكبر عنايته فى ٠‏ الحديث » ؛ وهر يصورها حركة 
مضطربة . فردية » مفرغة من المدف العام , مثقلة بأعباء المعارك 
اللبكة 0 من جهة أخرى : ومع 


والولسي بريد أن يصلح من أخلاق» هذه الطقة يها يل 
جوانب فى سلوك أفرادها تعدّ نقائص بنبغى التخلص منها ؛ إنه 
لاتق ليهدم , بل ليصلح””" . ولى سيل هذا الإصلاح يقدم 
- دائها ‏ من كل فثة ئة نموذجون متفابلين . بمثل أحدهما السلوك الشائع 
وهو سلوك معيب يقوم - .عل النفاق ؛ وانتهاز الفرص ٠‏ 
بل على الخداع والابتزاز » بيدف الكسب من أى السبل , ولو كانت 
غير مشروعة » أوعلل حساب الآخرين . أما التموذج الآخر فيقدم 
سلوكا نايا يستهدف البحث عن الم والعدل » والخدمة انيقي 
المخلصة للناس . وهذه النماذج المتقابلة ثرى منها المحامين والأطباء 
أمئلة . 

ويسبق تقديهه لنماذج المحامين والأطباء تقديمه للصحف التى كان. 
اننشارها بين الناس جديدا على الباشا ‏ فقد عرف عصره ٠‏ الوقائع. 
الرييفية » الى كانت توزع فى الدوائر الرسمية فى طبعتين ٠‏ إحداهما 
عربية والأخرى تركية ( ص 18 ) والتى تقوم على ٠‏ اثنشار الحمد 
اللفضيلة . والذم للرذيلة , والنقد على ما قبح من الاعمال , والحث 
على ما حسن من الأفعال ‏ والتنبيه على مواضع الخلل والتحضيضص 
على إصلاح الزلل , وتعريف الآمة بأعمال الممكومة النائبة عنها حني 
الا تجرى بها إلى غير المصلحة , وتعسريف الحكومة بحاجات الامة 
لنسعى فى قضائها . . ( ص ٠‏ ) . ولكنها كعادة الشسرقيين - لم 
تخلص إلى هذه للهمة الجليلة ؛ فمن القالمين على أمرها د الفاضل ٠‏ 
وشير الفاضل » ؛ فانحرفت عن طريقها ووذهب منها الفرض 
المقصود . وسقط شأنها بين العامة بعد أن سفل قدرها عند الخاصة » 
( ص ٠ ) 4١‏ وإن يكن الأمل فى إنقاذها لم يضع 
لا يزال يرجو من الأيام أن تدور يوما بتهذيب هذّه الحال . ورفع هذذه 
الصناعة إلى الدرجة اللائقة بها من الشرف وعلو القادر» . 

وهو إذ يضع هذين النموذجين امتقابلين ‏ دالا نقريبا ‏ لا يدف 
فحسب إلى أن يرسم ٠‏ نوعا من الصراع » » بل بهدف أيضا إلى تحفيق 
هدفه بالكشف عن « أخلاق » هذه الفئات المختلفة للطبقة الوسطى ف 
المجتمع المصرى . 

الكن المويلحى ‏ أو الراوى ‏ يضطرب أمام فن وافد من الغرب 
هوفن المسرح . فهو يبدا كمادته دايا بوصف وضعه عند 
الشرييين .فإذا هوه أصل ايف لامب » ونبع التنشائل 
وبحاسن الأخلاق , يأمر بلأعروف وينهى عن المذكر . وهو عندهم توام 
الجرائد ؛ هذء تعظ ء وهذا يعظ بالنظر ؛ فيغرس فى النفرس صورة 
ييل 


٠‏ ومن الحقلاء من 
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عصام ب 


الفضيلة مجسمة للأبصار ء بما يعرضه على الناظرين والسامعين من 
تاريخ أهل الفضائل فى الأرّمان الغابرة أو ا يقمل 3 
النفوس ما لاتفعله الرواية والخير( ص 181 ) . وبين 


هذا دالوالل لان مرا ل ١‏ 


حديث عهد , ولم يصل بعد إلى حاله عند الغريبين من الإنقان 
والجبودة » فضلا عن أن الناس ‏ |: 
« أصل الغرض امقصود منه , ذ 
عيسى بن هشام يعتذر عن د 
سار و حم جد فا 
وتهمل الفرق الوطنية ! 

إلى هذا الحدّ يدو عيسى بن هشام غيوراً عل فنّ المسرح مقدُواً 
له أمصل الغرض المقصود منه ؛,حتى بعده و أصل التثقيف 
والتأديب , ومنيع الفضائل وبحاسن الأخلاق . . الخ ١‏ وحتق 
يداقع من الفرن الوطية فى مواجهتا لفرق الأجنية » ويطر عن 
العامبين فيه بحداثة الفن وجهل الجمهور . 

لكنه لا يلبث أن يسلم حيل الحديث إلى الصديق الذى يجالسه] ؟ 
اليؤكد الصديق أنه ليس هذا الفن ٠‏ لوتم لأصحابه ما يبخونه من وفرة 
المال . أن يصلوا به إلى حدّ الإتقان المطلوب , وأن يكون له التفع 
المقصود فى تربية الأخلاق وحسن الآداب » . عتجاً بست دينية 
واجتماعية وتاريخية ٠‏ ويقول إن المسرح ‏ الغري الأصل._- ل يقر 
الغربيين أنفسهم أدن فائدة ٠.‏ بل إته آضرٌ يهم وه تررم يكم الوم 
ظاهر , ونفعه غير باد » لأنه كشف عن نضايا الرذائل الى بندر جدوثها. 
فنشرها | 

هذا الحديث هو الذى بعى ا حآر وَل قن المسرج 
وأوضاعه . ودوره فى المجتمع ٠‏ وضرورة نقله عن الغَربَ © وق لق 
نقله الخير أو الشر . وإن يتتهى الحوار ‏ الذى بدا .كا رأينا ‏ بالدفاع. 
الحار عن المسرح والفرق الوطنبة ‏ بالهجوم , يطرح أحد احتمالين » 
إما أن الراوى ‏ أو الكاتب ‏ يوافق على هذا الكلام » فيكون تناقضه 
واضحا ( وهومالا غيل إليه  )‏ أو أنه لا يوافق الصديق على كلامه ٠‏ 
لكنه لايملك من الحجج ما يمكنه من الردٌ عليه . والاحتمالان 
كلاما كما هو واضح ‏ يكشفان عن اضطراب موقف ا مويلحى من 
هذا الفن العريق سفى الغرب ‏ الوليد فى المنطقة . 

ييا 


وإذا كان المويلحى قد اضطرب أمام فن المسرح ٠‏ فإن القلم لم يتن 
ديفا اراي لزني لج تروت القن 
من قبل . وقد رأينا هجومه الجارف عل الفقهاء ؛ كسلهم وتراخيهم 
العقليين ونفاقهم , حيث جعلهم من الأسباب الأساسية النى اجات 
إلى الغانون الغرى ‏ الفرنسى الذى لم المجوم أيضا ‏ من 
منطلق أساسى ٠‏ هو أن الشريعة الغراء نا المويلحى النى 
لا يرفى إليها النقاش أو الجدل ‏ وهذه نقطة محورية فى ٠‏ رؤيته» 
فهى فوق الزمان واللكان . وليست فى موضع مقارنة مع القانون الغري, 
الوضعى غير أن باب الاجتهاد مفتوح فى إطار الأحكام الأساسية 
للشرع بر الظروف والأحوال . ومن ثم كان هججومه على 
الفقهاء نهم أناحوا للمفرضين إهمال الشريعة وإحلال 
القانون الوضعى عملها . 

وهو جزء ‏ فى الوقت نفسه ‏ من هجوم شامل ‏ كبا أشرت - 


ينا 


كسل 
المصريين وتراخيهم » وعدم عشقهم للمغامرة وروح الحسد والنشاط 
التى يتميز بها الغرييون والى أورئت الغربيين حب الحركة والعمل ع 
لقوة » ولو كانت للاغتصاب , كبا فعلوا مع الصريين أنفسهم ؛ 

فقد اغتصبوا حقوق المصريين على أرض مصر : 
ونا كان الآجانب هم أحق وأول بالغنى لسعيهم 
وجدهم ٠‏ وكان للصريون أخلق بالفقر وأجدر» 
الإهماهم وتوانيهم , كان معظم القضايا التى تحكم 
فيها هذه المحاكم المختلطة لابد أن تنتهى بسلخ 
المصرى من ماله وعقاره . رص 4") 

ويقول المحامي : 

. . هكذا قدّر المصرى لنفسه , وتبدل سعده 
بنحسه , واقتنع من دهره بالدون وبالطفيف و 
ورضى بالقسم الخسيس الضعيف . فيات بحروماً 
تحت ظل إهماله وخوله , وغدا بائسا فى سباته 
وذهوله . وما زال الأجنى يسعى ويكد ويسل 
ويد : ويسال ثم ببطميع . ويسلب لم 
بجمع »وللصرى يسذر بجانبة ويسرف ٠‏ ويل 
ركك اثم يلهو؛ ويعجز ثم يزهوء 
ويفتفر ثم يفتخر ء فتساوى السيد والمسود ‏ وتشابه 
الحاسد والمحسود » وتعادل الرفيع والنيع . بالحقير 
والوضيع واشتركنا كلنا على السواء » فى منازل 
الشدّة والبلاء . . وكذلك تكون عاقبة من يلقى 
للأجنبى بيديه ومن أعان ظالما عليه . . ( ص 07 ) 


فالإهمال وا خمول والسبات والذهول من اللصريين يقابلها الجد 
والعمل والسعى والداب من الأجانب . والتبذير والإسراف يقابلان 
بطمع الأجانب وسلبهم وجمعهم , والمصريون لا بلتفتوث حتى إلى 
ما يعانون من ندم » بل يلهون عن ندمهم وعجزهم بالزهو والفخر ٠‏ 
فكانهم أعانوا ظاليهم على أنفسهم , وأسلموا قيادهم إليهم ٠‏ فا 
الظلم إلا ظالم وراض بالظلم أوساكث عليه ! 

ثم يلتفت ‏ بعد ذلك إلى الأمراء والحكام » الذي عاثوا فى 
الأرض فسادا ؛ فيا كان همهم إلا الجمع ٠»‏ ولو على حساب الآرامل 
والابتام ٠‏ واتفذوا الحكم تجارة يرجون من ورائها لغنى والشروة » 
واجترأوا على الله وأحكامه . وكلفوا العلباء شططا فى إخضاعها 
الأهوائهم . فالحامى ‏ مرة أخرى ‏ يقول للباشا : 


إنا لنعلم ء يا معشر الأمراء والحكام أنكم قضيثم 
الأعمار فى جمع الحطام . واتخذتم الحكم والسلطان 
تمارة من 00 وبضاعة مسن 
البضاعات . ترجون منها الغنى والثروة » وم تكونوا 
تعلمون للحكم من مزية سوى اكتناز الأموال 
واسشلاب الحقوق . وابتزاز الدراهم من دمساء 
الأرامل والأيام ‏ ٍ الأقواث من أفسراء 
الأطفال واليتامى . . واجترأتم على الله فى أوامره 
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ونواهيه وكلفتم العلمء بتأويلها على أهوائكم فاولوها 
الكم لا نحصار الأرزاق فى أيديكم » واحتياجهم إلى 
ما يقتاتون به من فضلات عيشكم ؛ فالوزر عليكم 
0 ولكنه عليكم أعظم وقوقكم 

ر(صءه) 


00 
حدث , لكنه يؤكد ‏ هنا للشاركة فى المسثولية يون الحكام والملياء فى 
هذا الجانب الخاص بفرض تأويلات للشرع تبيح لمؤلاء أن يفعلوا 
ما فعلوا بالناس . 

إن المحامى هنا يدم أساساً من أسس الثقافة التقليذية ‏ يقوم. 
على أن «العلماء فى خدمة الأمراء » » وهو أساس غير مكتوب ! ثم 
يستمر فى حديثه إلى الباشا مؤكدا مبدأ الانتقام من كل طاغية بطاغية 
أقرى منه : 


.. وياليت أولادكم وأحفادكم خففوا عليكم 
من الإئم فى جمعها من دماء المصريين بإنفاقها ينهم 
( أى : بين المصريين ) وتبذيرها فيهم ؛ فيكون ذلك 
منهم كرد بعض الحق إلى أهله + ولكن البلاء أنها 
ذهبت جميعا إلى أبدى الأجاتب والغرباء . كاذ 
الدهر سلط المماليك عل المصريين ينييوذا أمرائخم 
ويسلبون أنراهم ثم سلطكم مليهم لكلبا 
ماجمعوه , ثم سلط عليكم أعقابكم فسلموا جامع, 
ذلك للأجانب يتمتعون به على أعين الْصَرَيَهن7 
والمصريون أولى بالقليل منه . يمدقم بأقايكم إلى 
2 الليان والتسليم إلا ماورثوه تنكم من الاخترام. 
لشأن الاجنبى , والاحتقار لجانب المصرى ؛ وأنكم 
لم تكتفوا بأن تكونوا أريابا للمصريين حتى أشركتم 
معكم الأجنى فى تلك الربوبية عليها ٠‏ 
وأشرككم مع المصريين فى العبودية 
ا موالى بالعبيد . ٠‏ (ص 0 
قفد خلف ١‏ الأمراء والحكام » خلف أضاعوا ما جمعه آباؤهم 
اد رن ري للد لالس ررك 
جان » اتباعا لسدة آبائهم فى احترام شأن الاجنبى 
يام دول »» والدهر يسلط على كل طاغية من 
وكفرا . وهو مبدا منطوف ثنايا ه الدهر » الدوار » 
الذى لا يبقى حالاً عل حال . ولنلاحظ ارتباط هذه الفكرة بالفكرة 
0 


( 


ن ه أن الدهر دار دورته 


ن اغير ملتفتين إلى ما تجرى 
به أحكام الزمن فى دروته ولم يفقهوا أن لكل زمن حكها يوجب عليهم 
تطبيق أحكام الشرع عل ما تستقيم به المصلحة بين الناس » 
رص 75) 

ألم يضية 20 
الحكام والأمراء » كانوا يحسبون أن ما يقع لحم 
ا 


احديب عيسى ين هسام 


ومن ثم لم يجسيوا هم أنقسهم. حساياً لتطورات الزمان وتقلباته » 
وخلت أيدهم مايستعينون به على هذه الأحوال المخغيرة » لأنجم حسبوا 
أنفسهم ‏ أيضا صنفاً غبر الناس جميعا ‏ يقول عيسى للباشا : 


اليس خثل حالتكم غير الاسف من والتوجع لكم ٠‏ 
فقد تمكن الاعتقاد فى رءوس الحكام أن مايقع 
بالاتفاق لهم أحيانا من ولاية الأحكام هو قياس 1 
وصراط مستقيم » لاملجا لكم سواه فى وجوه 
المساعى ومارسة مطالب الحياة . وقامت الولاية 
عندكم مقام بقية الآلآث والصناعات التى يجتتى, 
أهلها متها ثمر الارتزاق والتكسب ٠‏ فإذا خملت 
أيديكم منها واعنزلتم الأحكام ٠‏ تشطعت بكم 
الأسباب . وضاقت بكم السل فى وجوه امعايش كا 
تصاب يد الصانع بالشلل . فيتعطل العمل 
ويصبح كلا على كاهل الجميع » يبرجو اموت كي 
رجوت . ويتمنى راحة العدم كا تمنيت . وكأنكم - 
أها الحكام صنف فوق أصناف الخلقة , لكم نصيب 
من العيش دون سائر الخلق ؛ فلا تكونون إلا فوق 

ب العرش ٠‏ أو فوق خشب النعش . . وكان 
أن تكونوا كالناس فى معابشهم ؛ لكل 
نْهُ من صناعة أو حرفة أو مهنة يمسن بها 

التعيش والارتزاق ه حتى إذا أنتم نزلتم عن تلك 
العروش دخلتم فى بقية الأحياء من أفراد الجمعية 
تتفعون وتتفعون ٠.‏ رص )٠6‏ 
إوالافكار المطروحة فى هذا الحديث تضرب ‏ من جديد فى جذور 
« الجتمع التقليدى » , وتطرح أيضا بدائل ‏ المجتمع الجديد » الذى 
كان يحلم به مفكرو هذا العصر ‏ الطهطاوى بخاصة . فللفكرة الادلى 
التى يهدمها أن تتحول « الصدفة أو الاتفاق » , بتولية هؤلاء الحكام 
أمرالحكم أن تكرن فسا مطردا او صرلاً سعط . وعل هذا فلم 
يكن هؤلاء ٠‏ الأمراء والحكام » يمسيون حساب أن تخطثه الولاية أو 
يعزل عنها وهو لايمسن شيئا من ٠‏ الآلآت والصناعات التى يمثنى 
أهلها منها ثمر الارتزاق والتكسب » ؛ فلا خيار أمامهم إلا ذهب 
العرش أو خشب النعش ! 
ذا الحتمية لسيادة هذه الأفكار أن ظن هؤلاء 
فوق أصناف الخلقة » لهم نصيب من العيش 
دون سائر الخلق . فالبديل هو الإيمان ب « المساواة » وأن يكسونوا 
ل 


والولاية » ليسا حرفة ف 
0 نفسها فوق 


البشر ؛ فى طبيعتها وفى حقوقها » ولو كانت حقسوق الظلم 
والاغتصاب ! 


وتترتب عليها التيجة الضرورية » وهى أن « الحكم والولاية » 
يارلا 
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ويتفع ‏ فى إطاره الجمعية  »‏ أولا + ثم بثبت لنفسه وللناس أيضاء. 
قدرته على القياء بأعباء الحكم وواجباته » بعيداً عن القهوم القديم . 
المنهار؟! « أنه تجارة من النجارات ويضاعة من البضاعات » ! 


وهكذا ضرب المويلحى « البناء التقليدى» للمجتمع المصرى 
وأسسه التى بدأت فى الاخبيار , معتمداً 0 
الذى بدأت بلوره فى الإنيات ‏ على الشريعة الغراء فى صفائها 
ونقائها ! بعيدً عن الاهواء والمصالح , وبريثة من الكسل والتراخى ٠‏ 
مفتوحة الباب للاجتهاد الأصيل المعتمد على نقاء النفس وصفاء اتعقل 
والتطهر من أدران المصلحة والوى . 

كما يعتمد بناء هذا المجتمع الجديد على أسس راسغة من الحرية 
والمساراة والعدل , والإيمان الذى لا يتزعزع فى قيمة العمل » وفى أن 
القيمة الحقيقية للإنسان هى ٠‏ قيمة ما يحسن » ومأيقدمه المجتمعه حتى 
« ينتفع ويتفع 2 
غير أن كثيراً من السلبيات تعطل الاميار النهائى للبناء القديم . كما 
تخ رفى الوقت نفسه إرساء الآساس الراسخ للبناء الحديث » فتراه 
يتناول هله السلبيات فى خلال و الحديث » كله محذرا منهاء ومؤكدا 
على ضرورة التخلص منها لاكتمال « الشروع؛ . فهر يلفيت كما 
رأينا- ويجذر من ظراهر السلبية والكسل والسراخى وق الفرفية. 
والاضطراب فى حركة الأفراد ‏ لغياب الهدف العام ذأ تق لك كل, 
فرد فى المجتمع يعمل لحسابه الخاص , وتدور حسأباته كلها حول 
المكسب والخسارة . ولو أن ما بحصل عليه من اتن التعطرق"نة 
التعامل ؛ فشاع- فى امعاملات بين الامش ح المي والاحتبال, 
والخداع والنفاق والتراخنى والإهمال ‏ وهو يرد كافة النظواعر 3 
عمل ذكات إتميز أعمافا بللساسية ؛ وتدرد تتاتجهنا هل الدامس 
مباشرة ؛ من القضاة ووكلاء الثياب 


مساحة واسعة من الحديث ؛ لانها ‏ في الحقيقة ‏ فئات لا عمل طا , 
ولا فائدة من ورائها , بل عل العكس ‏ هى فثات أشبه بالسموم 
التى تسرى فى دم المجتمع فتقضى عل ما فيه من حيوية وذ ل 
يمكن أن تدفع به إلى الإمام . ويتساوى مع هذه الفئات قئة لا تقل عنها 
فئة ؛ العاطلين بالوراثة 

الماضى » الذين ورثوا فأضاعوا , وليتهم أضاعوا ما ورثوه 
2 الجسرى خلف « البدع » الغربية . وأنغماط الحياة 


الاتصال كلها بين الشباب وتاريخه , وترائه وأمته . 
والمويلحى يبد طائفة كبيرة من هذه الادواه نابعة عن ميكروب 


واحد متفش فى أوصال أهل الشرق جميعا عل اخشلاف طبقاتهم 

وثقافاتهم ٠‏ هو تقليدهم للضرب غير ممييزين ما يتفع مما يضر ء» 

ولا« الفضائل ٠‏ من « النقائص » . وهذا يكون درسه الأخير . على 
السان ٠‏ الحكيم » الفرنسى ٠‏ إذ يقول لهم : 

. . ولكن هذه المدنية الكثير من المحاسن » كبا 

أن لها الكثير من المساوىء : فلا تخمطوها حقها .. 


هن 


ولاتببخرها قدرهاء وخخذوا منها معشر 
الشرقيين ‏ ما ينفعكم ويلثم بكم ٠‏ واتركوا 
ما يضركم وين طباعكم . واعملوا على الاستفادة 
ممتاعاتها » وعظيم آلاتها: واتخذوا منها 
قوة تصد عنكم أذى الطامعين وشره المستعمرين » 
وانقلوا محاسن الغرب إلى الشرق ٠‏ وقسكوا بفضائل 
أخلاقكم ٠‏ وجميل عاداتكم فانتم بها فى غى عن 
التخلق بأخلاق غيركم ٠‏ وقتعوا فى رخحاء بلادكم ٠‏ 
وسعة أرزاقكم واحمدوا الله على ما آناكم . 

(ص بره" ) 
وواضح فى هذه الدعوة التمييز البين ٠‏ بين المعطيات امادبة 
للحضارة الغربية ؛ من جليل الصناعات وعظيم الآلآث ٠‏ النى يمكن 
اللشرقيين أن ينقلوها عن الغربيين » ؛ فيتكون هم قرة تصد عنهم 
الطامع وللستعمر , وبين ٠‏ قضائل الأخلاق وجميل العادات » التى 
لا ينقلها أحد عن أحد » بخاصة إذا كان للناقل ترائه الخاص وعفيدته 
التى تحصنه ‏ لو تمسك بها. عن هذا التقليد الأعمى . من 
جهة ولآن فيها الكفاية لصنع مجتمع حى فعال , يشارك بلاية فى 
إرساء قواعد العدل والخير للبشرية جمعاء + فهم يأخلاتهم وعاداتهم 
فى غنى عن التخلق بأخلاق غيرهم » . 


اللوبلحى عن فثرة الانتقال هذه بين ٠‏ فترئين من 
بناء المجتمع المصرى فى القرن الماضى إل 0 


تعرف طريقها إلى الشرق فى هذا القرن ٠‏ 
٠‏ ويعض أشكال التعبير الفنى فيها 
أيضا . فقد شهد هذا القرن الإسهامات الفكرية لرفاعة الطهطارى , 
وترجمته ل « مغامرات تلماك » , كبا شهد إسهاماك عل مبارك وكتابته 
علم الدين » » وشهد المحاولات الأول لجورجى زيدان ٠‏ وشوقى 
وغيرهم . وكانت ماولاتهم تتراوح دائما بين الإشكال القصصية 
المعروقة فى التراث العربى ٠‏ وأشهرها المقامة , والسير والحكاييات 
الشعية , وحتى التارييخ من جهة ‏ وبحاولة فت سيل للرواية 
الغربية » من جهة أخرى . فجاءت هذه المحاولات ‏ جميعا تقريبا.- 
متأرجحة بين هذه الأشكال المختلفة . لا“ثلتزم منها شكلا بعينه إلا 
متاثرا باشكال أخرى . 

وقد دارت المنافشات حول « الحديث ؛ دائها ‏ فى هذا الإطار ؛ 
إطار التمييز بين ما فيه من عناصر المقامة , وما فيه من عناصر الرواية 
الغربية0'» . وهر إطار مفهوم ومسوغ للمناقشة » من حيث وضوع 
الحديث »- كما بينا حتى الآن ‏ فى قلب فترة التغير هذه فى تاريخ 
المجتمع المصرى ٠‏ وفى تاريخ الثقاقة العربية الحديثة . وهذا كان 
طبيعيا تماما ألا تخلص الحديث لشكل فنى واحد . سواء 

التراثى ‏ المقامة .أو الشكل الحديث الغرى : الرواية ٠.‏ بل 
منهها معا » ويستفيد من كليهه| . وهو يستفيد من المقامة : وجود بطل 
ورا و لمذا البطل يلازمه , وينقل أخياره . ويستخدم السجع ٠‏ 
أحيانا » ويعي المحسناء اق الأحيان نفسها التى يستخلم 
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ويستفيد من شكل الرواية الغربية وجود بطل فى أحداث موصولة 
الاطراف ‏ بشكل أو آخر من البداية إلى التباية » وتتواصل 
الأحداث نفسها » وغرس مضمون ف العمل يجاوز حدود « القصة » 
الت تمكيها , ونفض اليد نبائيا ‏ من الأغراض اللغوية التى كانت 
المقامة تقوم عليها » بل . نستطيع أن نقول ‏ وتحويل ما استخدمه من 
عناصر المقامة إلى استخدامات فنية جديدة لم تعرفها المقامة قبله . 

فإذا وقفنا عند شخصية البطل ‏ الباشا فى ٠‏ الحديث 6 وجدنا 
اختلافا جذرياً بينه وبين بطل المقامة التقليدية . فهذا الأخير يدهشنا- 
فى المقامة ‏ بلساته المنطلق . و« علمه » الغزير » وقدرته عل أسر 
سامعيه . وتفننه فى وجوه الحيل . والخروج من المأزق المحرجة الت 
يضع تنفسه فيها » بل الخروج الرابح ٠‏ وإيقاع الداس فى حبائله ٠‏ 
متوجاً هذا كله بقدارت لغوبة مذهلة . أما الباشا فهو شخص آخر 
ماما » فيا هو بمحتال يسعى فى سبيل « الكدية 6 , ولا هو يستخدم 
علمه زيئة ‏ أو قل : أحبولة ينصبها للناس للإبقاع بهم » ولا ضليع 
ية . . الخ . بل هو مسئول سابق » وجد نفسه فى غير 
زمائه . وفرض عليه هذا الزمن الجديد , فإذا هو عل مدى 
٠‏ الحديث ‏ شخصية حية متطورة واضحة الملامح : ليس له من 
أساليب بطل المقامات شىء + لأنه ليس له من أهدافه شىء 


إن الباشا يبدا وائقا من نفسه » معتداً بها . بل متعجرفاً وى يدائرا 
وينهى ١‏ فى عصبية ظاهرة ء وتوتر لا يخفى ؛ لأنه يعبثنا مصشرم 
الماضى ٠‏ ويعيش حياته السالفة ؛ فيقول للمكارى : 

- كيف تدعو يا الشقي إلى ركوب الحماروما رف كفي قط 
وما دعوتك فى طريقى ! وكيف كثل أن يركب الحمار الناهقرء معان 
واد السابق 1 

ويقول لعيسى بن هشام : 

- إنى لاعجب من صبرك على هذا الفلاح 

١ ,‏ فهلم فاضربه عنى حنى تريمه من 


وتريحنا منه . 
ف ام اا 


3 0 
- لا ثعط هذا الكلب التابح ترثا واححداً . وقد 
أمرتك أن تضربه ؛ فإن م تفعل فأنا أننزل إلى ضمربه 
وتأدبيه . . رص 08-15 


وإذ تتوالى عليه الأحداث بعد هذا , ويعرف أنه وقع فى شرك عصر 
غير عصره ؛ وحياة غيرحياته » ولم يبق له من مكانته واسمه شى* + 
حول إلى الدهشة والعجب , بل والذهول أمام ما يدور حوله ولا يفقه 
له أصلا ؛ فأخذ فى كبت اندفاعاته وه وكربه العظيم . - كبا يقول - 
لكنه لايستطيع ‏ فى البداية » لهول الصدمة بعيسى : 
- يكفينى ما قد وصلت إليه من الذلّ والفوان ٠‏ وما 
قاسيثه من نزول القدر وحلول الضيم يحكم 
اه» من رافع السياء . وأنا أربأ بتقى أن 
مجتمع عليها ذلآن فى سلك واحد ؛ ذل المتحمّل 
للظلم . المستكنّ للجور ؛ وذل المشتكى الضارع ٠‏ 


حديب عيسى بن هسام 
وللدظلمَ الخاضع . فإليك عنى » لا تكن عوناً 
اللخطوب , ومفتاحا للكروب (ص 02 


0 تمي فى هنا 
ا أنديّر 


واعتير» وأعجب ثما رأيت من سكوق الباشا 
وسكوته » وحسن احتماله وصبره » بعد أن كان 


السركة ؛ وأسع در مون اكتف ؛ كثير 
الاحتمال . (ص 40) 


بل يتحوّل ‏ أخيراً ‏ إلى وثر مشدود بحب المعرفة » والرغية فى 
الاكنشاف ؛ اك ما الذى حدث , وما الذى يحدث 
فى المجتمع الذى عرفه , وعاش فيه , منذ ما لا يزيد على نصف قرف 
من الزمان فحسب ؛ فهر وجعل دأبه البحث والتأمل فى أخعلاق الناس 
أثناء التعامل معهم» (ص 86) ؛ لآن التجربة صقلته ؛ وهذبت من 
اسه المتعجرفة , المتدفعة , التمردة : 


قال عيسى بن هشام : وقضينا مث فى مثل هذا 


الحديث , وأنا متهلل مستبشر با أراه بنمو ويشمر فى 
نفس الباشا من التعلق بلمباحث العقلية ‏ والتعمق 
فى معرفة الأخعلاق || ؛ حتى صارمن ديدئه أن 


يستبط من كلل حادثة يشاهدها ما مرنفى به إلى عالم 
الفضيلة والحكمة . وازددت يقيئابأن الرجل المرئف 
الشدر لا يزال غيل بالأمور , غافلاً عن حقا: 
0 استنارت 
واستضاءت قريحته ‏ وعَلِم بطلان ما كان 
فيه يحتيق م وصل إليه ‏ رص 01007 


وهوما يدفع به فى النهاية ‏ وقد عرف ما يدور فى هذا المجتمع 
«الجديد» , وذكر الغرب كثيرا فى سياق تفسير هذه التغيّرات الجذرية 
فيه إلى أن يقول : 

ألااليت شعرى كيف يمكننى الوصول إلى البحث 

والنظر فى أصول المدئية الغربية ظاهرها وياطنها ‏ 

وأن أقف على خافيها وباديها في أرضهاوديارها ؟! 

ولكن بمنث الشّقَةٌ ومرٌ للطلب. 

ليق 

لكن الظروف هيأ له هذه الرحلة ‏ مع السراوى وصديق ‏ 
امتاشهال سانا وحلين . 


اشخصية بطل المقامة فراقا تاما لالقاء 
بطلا , ود للحديث » بطلا ؛ ما بعدها فكلّ شىء غتلف ؛ من 


فين 
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عساوب 


الأحداث . وطبيعة هذا ابثلء وشخصيته . وسلوكه , ويناء هذه 


والأسر تفسه يكن أن يقال عن الاوك + ٠‏ التى لم يمدق 


إلآفى عملية ٠‏ القص ء نقسها ‏ آنا عدا ذلك فهو مكتشف مندهش- 
فى السطور الاخيرة من كلّ مقامة ‏ أن مَنْ أمامه هو بطله المتخقى ٠‏ 
المحتال . الغائز دائم) . أما هنا فالراوى هو النور الذى يستضيىء به 
الباشا . والقائد الذى يأخذ بيده ٠‏ وييصّره بحقائق الأمور ٠‏ ويريه 
مالا يرى . ويعرقه بالجذور المختفية تحت السطح الظاهرفى ككل 
حدث ؛ فهو أوسع من بطله و معرفة » ود تهربة »» ولا يكون ‏ من 
- دبع دل ٠»‏ هذا البطل . 

غير أن المؤسف أن هذه الشخصية ء شخصية الراوى , لا 
تنطور ؛ فلا تتنابها حتى دهشة راوى المقامات صاحيه + 
الآن الدهشة انتقلت إلى شخصية بطل ٠‏ الحديث » وشكلت جزءاً 
أساسيا من دوره وشخصيته . أما الراوى فلا بدهش لشىء ؛ لأنه 
يعرف كل شىء عن هذا المجتمع » وما حدث فيه من تغيرات ؛ فلا 
تفاجئه . حقا ٠‏ إنه يغضب . أحيانا » ويغشاظ » أو يحز أو 


بفرح » فى مواقف غتلفة تر بالباشا » فيصادف مشكلة ٠ ٠‏ أوتعقيداًفى 
إجراءات ٠‏ أو نفافا » أو كسلا وتواخيا , أو استهتارا يأقذو الناس 


عليه المجتمع وأوضاعه ١‏ انفعالاً ‏ إذن ‏ با 
وليس نابعا من طببعته هر بوصفه شخصا حيا متفملا - كبا اتا عند 
الباشا مئلاً ‏ تضيف المواقف إلى شسخصيت خأو مكوفة أو انفعالا. ٠‏ 
فيس فى الامور ججديد عليه » ولافى مواقفه م ىل - هر يلكو 

والأمسر نفسه يمكن أن يقسال عن الشخصيات الأخسرى فى 
« الحديث » ؛ فكلها ‏ تقريا ‏ تمطن , لا تطوّر فى مواقفه وسلوكه 
ود أخلافه ؛ ؛ وإن حملت كل شخصية متها ملامحها الخاصة التى 
لا تلنبس بأ شخصية أخرى . 

ومع هذا فلابد من القول ‏ إنصافاً للعمل وصاحبه ‏ إن هذه 
الشخصيات جيعا , والأحداث ‏ كما سترى حالا ‏ كانت جديدة 
تماما على الآدب العرى . ويخاصة حشدها جميعا فى عمل واحد , وف 
هذا السياق الاجتماعى الواضح2080 

الحدث فى « الحديث » عدّة أحداث , يجمعها فى سلك واحد 
ا ل 0 
العام الجديد » الذى لم يعرفه هوولا عصره.. ومن الواضح 
استمرار وجود الباشا واسراوى ‏ بوصة 
لاانقوم عليه فى ذائه ‏ وحدة ا 


ا شرا ىكم حر نيان ١‏ لش لا الود 
الذى تشهده شخصية الباشا يقوم ‏ بدوره ‏ مسوّغاً لهذه الحركة . 
والانتقال ‏ كيا سشرى ‏ من دور البطولة فى الأحداث » إلى دور 
الشاهد ‏ الراوى ‏ 


الذى سيتحوّلان إليه . 
ن فى الحديث » ؛ أولاهما هى 


الأحداث بعدها ( من الفصل الأو ة » حتى فصل : الطب 
لاطي . وهو قسم من « الحديث ‏ ثقوم فيه الوحدة على مبدأ 
والاحتمال الأرسطى فى وضوح ء وتقدّم فيه النماذج فى 
فنية رائعة ء لا يشعر القارىء إزاءها بأ نفور فى المتابعة ٠‏ أو 


تلقائية 


أما الحركة الثائية فهى التى يلعب فيها العمدة الدور الأساسىّ » 
ويصيح هو بطلها . ويشوارى الباشا والرارى فى خلفية اللوحة ٠»‏ 
يقرمان ‏ فحسب ‏ بئقل الحدث ء والتعليق عليه غالبا .. أثناه 
حدوثه , كانم ليشمر القارىء أنم لا يزالان موجودين وهرحدث- 


نجدها -كا أشنا للق اقدف اللي رسيه لوول لممله 
من شرح « أخلاق أهل العصر وأطوارهم, وأن نصف ما عليه الناس 
فى مغتلف طبقاتهم من التقائص التى يتين اجتنا. 

يجب التزامها» (ص 8 ) ؛ كما فى تطور 

بالانتقال من حالة الذعر والدهية أمام ما ييرى . إلى حالة وحبٌ 
المعرفة » التى تلبسته ؛ فأخذ يطوف بأرجاء المجتمع فى حاولة لتعرّف ما 
جرى وما يجرى فيه . 


وه حب المعرفة » نفسه هو الذى جعل الراوى يحاول أن يرويه عند 
الباشا باصطحابه إلى مجالس ١‏ الأعيان والتجار؛ ؛ ثم ٠‏ أرباب 
الوظائف » ود العرش 6 . وإلى الحديقة ليلتقيا هناك بالعمدة ومن 
ا الا دار نفسها التى 
فى ديارها . 
اتأنرابطة النى تربط هذه الأحداث جميعا فى ٠‏ الحديث » هى ٠‏ حركة 
فكرّية 21406 , منطلقة من ٠‏ ا مدف الفكرى» فى العمل ٠‏ وأيضاً 
رابطة نفسية كامنة فى بناء شخصية الباشا وتطورها , كم رأينا . 
والنبايات فى « الحديث  »‏ دائيا » تقريبا.س نبايات مفتوحة , قد 
تبدوغيرحاسمة . فالقارىء لا يعرف من الكانب نباية الطريق الذى 
بدأ الباشا لاسترداد وقفه , كا لا يعرف نهاية الطرين الذى سار فيه 
العمدة ؛ أى أن الكاتب ترك النهايتين - امطلاتا- و 
1 ريحة أبداً . ومع 
من أ ناية حاسمة كان يمكن أن بضمها 3 


من : 
: الغابة ؟ تقد اكتفى الباشا بأن يسحب نفسه ب أو 
ترك للمرض أن يسحبه خارج الحلبة ٠‏ وترك فيها قضيته لمصيرها 
الكتوب ! 

أما العمدة . فإن الطريق النى رضى أن يسلكها , والقوم الذين 
أرتضى أن يسلم نفسه لمم , والاسلوب الذى ارتضاه لحياته فى | 
هذا كله لابدٌ أن يؤدى به. 


وينفاد له الراوى ‏ أن بقطعا 
ملاحتكهرا للعمد؟ » وقذ بات غير-جديد ما كن أن يربله من سلركه أو 
أخلاقه ومصيره أيضا ء فضلا عن أن الباشا شعر « يسام فى النفس » 
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وصداعفى الرأس  .»‏ من رؤية هذه الحرمات المياحة» 
رص 480) 
إنه فى الحقيقة ‏ غير مهتم بأن يتابع الحدث إلى نبايته : أوبآن يتابع. 
مصائر الشخصيات ؛ لأن اهتمامه الأسامىّ فى أن يضع «خائمة 
فكرية »الحديث فكرى » عتم فى الأساس . لا بحركة الأحداث + 
لكن بحركة الفكر الكامن خلف هذه الأحداث يحرّكها . 
وكان يمكن للحدث فى ٠‏ الحديث أن يكون أكثر انطلاقا وتدفقًى 
حركته . لولا هذه امناقشات الطويلة الت تثقله 
بعض الأحبان ‏ إلى أن تكون بحرثاً يمكن أن 
النظام القاننى الجديد , وف الفقه . وف الاجتماح : وقى الحضارة ٠»‏ 
وفى الطب وأصول التداوى , وفى الأويثة والسطواعين ».وضرورة 


بطبيعة الفن اله 
الذى يقوم فى الأساس عل الحدث ٠‏ ويتركه حرا ليقول كل شىء 
يريد الكاتب أن يقوله . ولولا هذه المواضع نفسها لكان للحوار فى 
الحديث » شأن آخخر ؛ فالحوار ‏ فى غير هذه المواضع ‏ حوار 


طبيعيَ . سلس . متدفقٌ , يخدم الحدث . ويكشف عن طبيعة 
الشخصية . ويعلم القارىء أو الشخصية التحاورة بما لا تعلم من 
معلومات أو أحداث أو غيرها . وهذا اللون من الحواره الِطييعنم, 
موجود فى ٠‏ الحديث » بكثرة ٠‏ لكن الغالب ‏ أو يكلا غيو هلا 
الحوار « البحثى ؛ , الذى فرضه الهدف الذى وضعه لولج الطب 
عينيه : وأيضا فرضه الشكل الأبى الذى اختاره لحديكه..: 
واللويلحى يستخدم ٠‏ السجع »فى كثير من مواضع والحديت» ٠‏ 
الكته لا بلتزمه فى ٠‏ الحديث » كله . ولمل أبرز المواتتع ”إلى يليم نيا 
السجع أوائل الفصول ؛ ربما الجذب قارىء الجريدة التى كأن ينشي 
«وحديثه» فيها فصرلا متابعة . ولإقناع الناس » أو قل : 
استدراجهم عن طريق الأسلوب التقليدى الذى يستخدمه » 
ليفاجثهم بعدها مالم بتعرّدوا عليه : أسلوباً ومضمونا ؛ فبعد البداية 
يبدأ الأسلوب فى الغالب فى الانطلاق الحرٌ الذى لا يلتزم إلا أداء 
المعنى الذى يريد أن يصل به إلى قارئه . 

غير أنه لا يلتزم السجع فى أوائل الفصول فحسب ٠‏ بل يلتزمه فى 
بعض ال مواضع داخسل الفصول . وهى جميعا مواضع - 
السجع استخداما ذا غرض فى خاص ٠‏ إلا فى مواضع نادرة. 
استخدام السجع فيها لخير غرض خاص . 

فالسجع يعطى لوصفه ليل فى أول الفصل الأول جمالاً ء 


يبدو 


وهدرءاً » وللمقابر جلاها . وللعبرة نفانها وتأثيرها . ثم هذا 
الوصف كله يكون بمثابة المهاد الطبيعئ لانبثاق المفاجأة التى ستقع بعد 
قليل ببعث الياشا 


ونكاد تكون مراضع الوصف جميما تقوم على السجع وتلتزمه ٠‏ 
لتمنح الوصف جلالاً ‏ فى مواضم الجلال ( راجع وصف الأهرام ٠‏ 
مثلا) ‏ أو جالاً ٠‏ أو سخرية وتبكما لا يخفيان عمل 
مواضع لا تكاد نقع تحت حصر . تقوم على |! 
أو مكان ( راجع » على سبيل الثال لا الخصرء وه 
الشرعى ء ولكان الدفترخاتة الشرعية ونظامها. وللمحكمة 
الشرعية : قيامها على الح وانعدل والتسوية بين الناس ٠‏ ثم ما يدث 


حديث عيسى بن هشام 


فى ساحتها وقاعتها مما ينا جلال الوظيقة التى تقرم عليها تماما ... 
وغير هذه المواضع كثير) حتى ليمكن بلا مغامرة » تقرييا - 
إن اللويلحى لم يستخدم السجع أبدأ بوصفه حلية أسلوبية » تقوم على 
عض التق اسسندام ال أواستعراض معارفه وتعليمها ( وهر 
ما كانت تقوم عليه المقامة فى الأصل ) ؛ وإغا استخدامه له يجاوز . 
دائا ‏ هذه الأغراض القربية إلى أبعاد أعمق فى اللضمون الذى يريد 
أن يصل به إلى القارىء ٠‏ من الجلالة. أو الجمال . أو السخرية 
والتهكم , أو التصيحة » أو الحكمة . . الخ . 

فإذا قيل إن هذا الاستخدام للسجع ‏ فى هذه المواضع 
والأغراض : هو نفسه استخدام تقليدى . لفنا النظر إلى طبيعة 
المصرء وما كان يسوده من أشكال أنيية كانت تقلب عليها 


سوس القصصيٌ العرنّ بعد ذلك . 
والأمسر نفسه يمكن أن يقال عن الملسح المقا الآخرى 
« الحديث » , وأعنى به تضمين الشعر فى أثناء « الحديث » . وهو 
ملمح تقليدىٌ واضح , ليس ف المقامة وحدها . لكن فى كثبر من 
الكتابات العربية القديمة التى تقوم على روابة القصة أو الحكاية أو 
النادرة ؛ وفى مواضع العظة والعبرة , أو الوصف . . ايخ , وهو مالا 
جخرج ‏ الحديث » عنه كثيرا . 
وهكذا جاء الحدث والاسلوب فى الحديث » مشراوحين بين 
الاشكال التقليدية العربية » من المقامة والرسائل وحتى كنب الأدب 
العامة ٠‏ وبين الشكل الروائ الغرْ الوافد . وهى مراوحة طبيعية » 
ناقية عن المراوحة القافية ‏ فى عقل المويلحى ‏ بين ثقافه التفليدية 
مرف الغربية » وبين شعوره الغايض بعدم كفاية القنديم وعدم 
قدرته ‏ فى انفسه ‏ عن إدارة الظهر له كلية ؛ لا لجذب قارئه 
فحسب » ولكن لآن هذا القديم نفسه يمثل ملمحا ثقافيا ومكونا عقليا 
مهما من مكونات أمته ء ومن ثم من مكوناته هو نفسه . كما أنها ناغهة 
من تردده الطبيعى ٠‏ بمقياس هذه القترة التارية لي 
طريق الغرب إلى بلاده مما قد يكون طيبا ء بل عظما فى بيئته ٠‏ لكنه 
المجتمعات الشرقية ؛ وحتى ما يكن أن يكون طوبا فى 
الغربية وغيرها , يتذكر المثقف الشرقىّ أمامه ‏ دائها ‏ أنه 
تون الثرت التصير . إنه يريد مثل سائر الثقفين فى هذه 
أيضا أن يستفيد من الغرب حضاريًا . لكنه يريد 
1 يتخلص من الغريّ المغتصب » المغامرء المستعمر . 
وهذا كله جاء د الحديث رت لستعابة طيمية هذا لتر انال 


؛ لكنه ليس واحداً منبا بشكل كامل , من جهة . رلا 
بأى شكل من هذه الأشكال , من جهة أخرى 
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عصام بي 


الهوامش : 

).تزه شيف الأبون : سيشة التعلي في مص » دراسة ميامية واي ٠‏ مركز الدراسات 
السيضية الاسترئيجية + الأعرم ‏ القمرة يرجه 1 ؛ عي 55 

10518 

(1 ) ؤبونت ستيوقرت : القامرة. ترجة يح حثى + كاب القلال 159 » ميس 1454 : 
07 

( 4 ) رايع يرث سووق : الذكر الى فى عصرايضة + ترجة كيم عزقول ٠‏ دار مر ء يروت 
191 »اص 18-15 ود ماهر حسن فهم : حركة ابعث فى شمر الع اديت ٠‏ 
البضة للصرية 1401 , حي 901-900 

00 ) للذكر على سيل قال ما تبه الطيطاوى ونه عن انكر لاون الحديث ف ٠‏ تيص 
الإو ٠‏ بد عودة- وكا بصحية بع علية + كا تذك- مث اأضا- مارو لقاش ,. 
اتاج ٠‏ ونقه السرح إل الف العرية. 

5 راجع مثا : ماكبه! .ب . كلوت بك كتايد لحة عام إلى مصر» , ليب السافس : 
أعلاق لين ومااهم ٠‏ عن : الاك والعرب ٠‏ المزه اش من ترجة مود مسعرده ل 
دار الو العرى ٠‏ القارة , 1427 

).د أنوعيد للك : تهضة صر فين الصرية اماد لكاب ١1#‏ + ص 06 .ا 

(4) شن علها لديم - ثلا حلات شعوا فى جره التابعة . « وين كيف الها تر انين 
ويالوطن والواطين ٠‏ يستضلها الاجاتب لازا لأمواق وار امواطشين ».. اتظطرد. عمل 
المديدى : ميد ل لتم , خطب الوطية . أعلام العرب - ١‏ - الؤسسة اصرية الصا 
ققيف ولتجة ولنشر؛ د. ث . ع 18 , وراجع صن 707 كذلك 

() عن نط اناي فى صر قبل ول انم افرية ‏ راج فى كاب كلرت بك الشار الي 
الل الحاص بم نظام القضاء وق الاب الخاسي من ؛ الشريعة الإسلادية » جد ؛ من 44 
وب بدها . ومويذكر فى هذا القصل.- أن عمد عل ليلع امسن بحا النضاءى اشرق 
الدنية نظرا لارناطها بلدين , ه لككه , ل أ نتطيم الجيشى اللصرئ + م يوق فى لذ القانون. 
المسكري الفرنسئ اتناك وزلد مل ذلك ان انا ل عد للشجارة مغل فى عضو تراب 

عن الات الأررية ٠‏ مى 97 .الم توا الاعتاد عل تون امدق لاورس فرنيئ 
بخاسة -أ عهود خلفه ٠‏ وعخامة إسحامل ‏ اذى شرجق إنداء اليك لامي لمق ٠‏ 
عرب قري تمليون مروف ب ( لكر ) وصدرت ‏ رسيم ف جف نوفقي مها م 
مع وزلو شريف بانا اربع . انطر + عبد الرحن الرانى ‏ مص إصي» طق 
12 البق للصرية »صن 710-904 

)1١(‏ انظر؛ عصام بن : أبدبولرجيا الصالحةن ل دبل أم معدم مس نزم جربلل اتا 
فصول يع © ع1 :صن 004 

(1) نشرو حديث عسي بن هشام »لمر لآل مدعل بي مع الشرقر» ين ست 
,1٠١ 4‏ وتتمد هذه الدراسا هل نعرة مط لمارف ته بقار 1047# 
رعيع الإحلات ف لشن 

19 شمخسية أحمد بلذا الكل شحقصية تاريفية ,كان ورا لللجهادية فى أي إبراهيم بنشا ٠‏ اين 
عمد هل ٠‏ وتو +184 . انظر عمس رقدى حسن : أشر اقام فى نش القصة العريية. 
الحدية ١‏ امي لصرية الماة لكاب 1994 ؛ سي 157 

1) من اليف أن الطيب سالح مدقل صورة شيهة من تصرفات الستعمرين الإنجيز ع موطف 
الإدارة السوداتين لإثارة الأحفاد هنهم وين مواطتيهم فى ٠‏ مرسم الغجيرة إلى الشمال » عل سال 
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أحد كبلر الرظفين التقاعدين الذمن أدركوا العمل مع الانجلن . انظر تمليلا خذا لوقف فى : 
عام بيى : اللرجع للقكورص 114064 . ولأنتطيع تجزم هناما إذا كان الطب 
عنائح تأثر به الخديث ء فى هذا للوضع بمخاصة + لكن تبغى الدلالة المشترقة واضحة 

10) أشن من قب هش 4 ) ل تر فقون الات لقم عل أحكام الشريدة رصدها ب 

لقنو التبيون ب » ومن ثم ل نظام القضئن كن . اه الس الشوري »أ 
٠‏ الات » ققد غرفتها مصر- محث مسميات تظفة ‏ مذ الحملة القرنية مع الدبوان الى 
شا ينوت ف أي 19 .شرتو بد ملي الشورى فى عهد عمد عل 159 
شم و يجلس شورى النواب » فى معصر إسماعيل ٠‏ وهو مجلس الذى مطل توفي لم اضطر لل 
إعادت ف 77 جيسمير 4 -وكانت هذه لجال الثوالية بنع بسلطات استشارة غير ملزمة 
اللحاكم سينا وبسلطات تحاسية اكوم والتشريع حقا_فى أحيان أخرى + وهوما متف 
الأمر عليه غير فى آخر عصر إسال » وأئل حكم توق 
.واجع الراتضى ٠‏ الساي . وراجع أيضا التسهيد الذى كبه عبد القادر جزة لكاب 3 . سس 
بلنت : الطريخ انسرى لاحتلال إنجلترا مصر » فى فصل من انمهي نحت منران : احياة اللي 
فى مصر » ص ٠١‏ وما بعدها , ومخاصة المقحات 19.. «1-.19, من نشو لإكز الع 
لبحث اشر القاعة 118 ٠‏ عن الطب الدمة ل ل تذكر يان , 

(16) د. على للراعى : دراسات فى الرواة المصرية ؛ الؤسسة القصرية الملة للدأيف واترجية ١‏ 
017 

كام لينف 

( 17 ) يتنج هذا اند كل الدارسين الأين بين بدق إتأجهم عن الحديث ٠ ١‏ راع : . مر 
حامد شوكت ‏ القصة العربية لحدية في مصر ء دار لفك العرن ٠.1994‏ ص 41 ٠‏ ويسس 
الحديث وعقبات الولح ٠»‏ زأيضا: د. عمد رشى مسن : الرجع اذك نفاء 
امس 189 وما بمدها ؛ و . عيد للحسن بدر : لطر الرفة العرية الحدية ٠‏ دار عار ». 
طالء ص الارنا يدها .. رفكلا 

(18) الاب من الإشارة - إتصائاً إل أن اللوبلحى م يكن أرل من طرح كار اخرية »و المساولة. 
المدالة» .. الخ ؛ فقد سي أن طرحت بعمن فى عمل الطهطارى الرائد ‏ مخليص 
الإبريز» . الكن لابذ من أن تلاحظ إبضا أن طرح الطهطارى ها كان طرما نظريا مس من 
ممرقه بالمجتمع الغرن: ‏ مه فى باريس - وفى سيا الدعوة ذه الاذكاريايل تشرهال مصر 
أما طرح الولح ا كان على مسترين : الول : هر رصد حركة هذه الأكار فى المجتميع 
الصر وقد سلا ٠‏ بشكل أو يآخر» وهل مستويات أو أخرى . واثان » هر اولة بطل 
حركتها فى هلما الجتمع ٠‏ وثفى ما أرنبطت به من و تقالص ء وتاكيد ما أرطت به من 
, نضائل ٠٠١‏ ومن ثم كان الذالب عل كتاب العليطارى تصوير حوكة هذه الذكار التحد يلي فى 
اللجمع الفرنلى وأثرها ؛ أداف د الحديث » فالصورة ممنية بحركتها فى للجتمع اصرق ١‏ 
فلب لطاع الاجتدامن علا , ون هذا لطع الاجتمامن فب سة لخوى د ليست 
جديدة جذة مطل لد سبق يد عيد ل انهم فى + الاستكشات ‏ الى كا يرسمها ف 
جراد الول لكن ل وممحى جمعالمجخمع كل.. إذ ص اير فى لح وا + وليس ف 
«١‏ اسكتشات ء مقوقة ٠‏ يفل العم ؛ تامكتشات اليم مكن أن ترط مراع المصر » 
لخدف بالقسة القصيرة ؛ آر اللسات الاجتماعية ؛ أدا ٠‏ الحديث ؛ فمن الراضع أن 
الولح كال نر يصرف الظر عا مقن عملا كاة مل «رذاني » اجدمامن . 

07 ارا : اسايق ٠‏ صن 39-150 


10 20113 -طع بلاط قا 


7 الما رمع ا امار سار قي ممممه 
مجاها , وذلك منذ أقدم العصؤر ؛ أو ) بعبارة,أدق). منذ أن وجد المسرح . فنحن نعلم أن المسرح قد ارتبط بالشعر منذ 
نشأنه . كيا أن هذه اللعلاقة. .“أو الحذيث عن المسرح الشعرى » 0 ٠‏ مهما اختلف الزمان 
والمكان . وإذا نظرنا إلى تاريخ المسرح بعّامة . وجدنا أن لغة العمل المسرحى , شعراً كانت أم نثرا ‏ كانت دائباً عنصرا 
مهما من عناصر التجديده ؟هَذةالتْرسةٌ ناز اللشير .ميلك ترفضه وتفضل عليه الثثر . لكن لغة المسرح ظلت . حتى 
باية الفرن التاسع عشر . تتأرجح بين.هذينَ القطيين إلى أن استقر الأمر للثثر نايا فى المسرح الفرنسى الحديث على 


الأقل . وإن وجد الشعر . ففى صورة أخرى مغتلفة عيا اصطلح على نسميته بالشمر 


ومنذ أن نشأ |. 


٠‏ أكد أصحاب النظريات والكتاب أنفسهم الصلة الحميمة بين شكل المسرحية ومضمونها » أي 
بعبارة أخرى , بين معئاها واللغة التى كتبت بجا . 


واللغة هى الأداة التى يستخدمها الكاتب المسرحى ليوصل رساله إلى الممهور أو امخلقى . وفى حالة المسرح على وجه 


الخصوص قد يكون هذا امخلقى قارئاً ‏ وقد يكون متفرجا . ومن ثم » تصبح اللغة لغة وصامنة» إذا جاز | 
القراءة . ولغة مسموعة أو منطوقة . فى حالة العرض . ولا شك أن وقع الكلمة فى كل من هاتين الحالتين بي 


والمثال الأرسطى أبلغ دليل على هذه العلاقة . ف 
الفليسوف الإخريقى عن المأساة , قال إنها يجب أن تكتب شعراً ؛ لآن 
الشعر , وهو مسشوى أعلى من مستويات || 
الشخصيات المأساوية كما يناسب الموقف الذى توجد فيه هذه 


شخصيات هذا اللون المسرحى ؛ وهى شخصيات مأخوذة من واقع 
الحياة اليومية » ويناسب الموقف العادى الذى يصورها الكاتب فيه 
بالغ إذا قلنا إن هذا اللتقسنيم . والمفهوم الأرسطى للغة المسرج + 
قد بقى حياً حتى يومنا هذا . وأنه ارتبط فى أغلب الأحيان بلمراحل 
التى سعى المسرح فيها إلى التجديد , ويحث عن جماليات جديدة . 


فى حالة 


وتلاحظ أن أرسطو , فى تعريفه للمأساة . يؤكد أمرين : أوطيا ٠‏ 
السمات المشتركة بين المأساة والملحمة ؛ وثانيهما . المكانة التى يمتلها 
الشعر فى هذه اللأساة . وإذا كنا نبرز هذين الأمرين فلان الملحم 

بعت فى المسرح الحديث مع ب . برخت ؛ ولأن الشعر ظل جزعاً 
لا يتجزأ من بعض الؤلفات المسرحية , حتى يومنا هذا إيقول 
أرسطو : 

« الملحمة تتغن مع التراجيديا فى كونها محاكاة للأخبار فى كلام 
موزون , وتختلف عنها فى أن الملحمة ذات عروض واحد ء وأنها 
تجرى على طريقة القصص . وإن جاءت غالفة ها فى الطول 
فالتراجيديا تحاول جاهدة أن تفع تحت دورة شمسية واحدة , أو لا 
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ساية لبعد 


تجاوز ذلك إلا قليلاً . أما الملحمة فهى غير محدودة فى الزمان . على 
أنهم كانوا يتسمحون قديما فى التراجيديات بمثل ما يتسمحون به ف 
الملاحم 

«التراجيديا هى محاكاة فمل جليل . كامل . له عظم تنا . فى كلام 
منع تتوزع أجزاء القطعة ناصر التحسين فيه + محاكاة تمثل الفاعلونٍ_ 

5 القصص . وتتضمن الرحمة والخوف لتحدث تطهيراً 
وأعنى بالكلام الممتع ذلك الكلام الذى 
كبا أعنى بقولى : تتوز ع أجزاء القطعة 
ن بعض الأجزاء يتم بالعروض وحده . على 


لتأخذ , على سبيل امثال . المسرح الكلاسيكى الفرنسى . اعتمد 
المجددون فى هذا المسرح على محاكاة الأقدمين بعامة » وأرسطو 
٠‏ بخاصة . وكان هؤلاء الأقدمون . المدرسة التى استمد متها أصجاب 
نظريات المسرح الكلاسيكى وكتاب المسرح الكلاسيكى تادهم 
وتكنيكهم ؛ بل موضوعات مسرحياتهم ٠ ١‏ فقد يدلول إنباطيرا 
أوديب . وأوريست , وألكترا » 
وسموا إلى إثرة شفقة التفرج وخوفه , واحترموا اعد ة الوحدات 
الثلاث . من التاحبة النظرية على الأقل ». وجملوا الموضوعات 
المفجعة من نصيب الأساة التى تكتب شعراً , وَالوضوعَات المسترحاة 

من الواقع امعيش من نصيب الملهاة التى تكتب ثثراً . وهكذا خف لل 
0 شعرية , فى حون خلف لنا موليبر ملهاة كتبت 
اشعراً أو نثراً . ومن ثم خالف قاعدة كانت تبدو , لأول وهلة . ثابتة 
راضخ . 

ولا شك أن مثال موليير مثال يستوقف النظر بالنسبة لموضوع هذا 
المقال ,. ويثبر على نطاق أوسع موضوعاً أشمل وأعم ٠‏ يمكن أن 
نلخصه فى هذا السؤال : ما وظيفة الشعر فى المسرح ؟ وهل يؤدى 
وظيفة مستقلة عن المضمون , أم يتلاحم مع هذا المضمون ؟ 

نشير , بداية ‏ إلى استخدام مولير للشعر فى «مدرسة الأزواج؛ ٠‏ 
او «مدرسة الزوجات» . و «طرطوفه ء و وعديو البشيره » 
الخ ؟ وإلى استخدامه الثثر فى «طبيب برغم أنقهء, «البخيل» ٠‏ 
و «البورجوازى . و «مريض الوهم» » و «دون جوان» 
الخ . لكن الأسباب التى جعنت موا يختار الشعر هنا والنثر هناك 
ليست واضحة وهذا منى أذ اللغة المسرحية . شعراً كانت أم 
نثراً » كانت الغاية وافدف اندى سعى إليه . يغض النظر عن خواص 
الشعر أو النثر فى حد ذاتيه| . فالخدم عنده يتكلمون الشعر . فى حين 
يتكلم السادة الثثر . ولا يسنهدف هؤلاء وأولتك إلا الآثر الممرحى 
الأكيد . فعلى سبيل امثال . يذكر طرطوف «السياءه عدة مرات فى 
حذيثه . . لكن يختر هذه الكناية ‏ عن الله والدين ‏ لسمتها 
الشعرية . بل لأا تصل بين الدين والدنيا . على لسان طرطوف على 
الأقل . فهذا الأخير يخون رب البيت الذى آواه » ويغازل زوجته لأن 
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سيق لنرد د عا ودو+ يحب الإتمال وتعب كل فيء جيل 


» الحب الذى يحملنا على التعلق بالدين لا 


المخلوقات الكاملة التى أوجدجا السياه » . - 0 
نثرت السياء على وجهك جالاً يذهل العيز 


مستويين من المعنى هما الحْفى والكامن ‏ تعكس ازدواجي 
طرطوف . أو بعبارة أدق الفرق بين ظاهره وباطنه . 

إذن . فعندما خالف موليبر قاعدة أساسية من قواعد الملهاة ؛ 
واختار الشعر فى كتابته لبعض المسرحيات ٠‏ ظل غلصا لوظيفه 
بوصفه كاتباً مسرحياً يمل المقام الأول للمادة المسرحية والحديث 
عن الشعر في مسرح موليير جزء لا يتجزأ من الحديث عن لغة موليير 
المسرحية . فضلاً عن أن موا أن المسرحية التاجحة ليست 
التى تحترم الجماليات التى وضع أسسها أصحاب 
يات ؛ بل قد تكون بصفة خاصة هى تلك التى تتناقض مع هذه 
الجماليات . وثرى من ثم أن الممارسة والتطبيق يؤسسان جمالييات 
أخرى غير تلك التى أوجدتها متطلبات النغير النقاق 

أوبمد أن كان للشعسر مكانة راسخة فى المسرح الكلاسيكى ٠‏ 
والمأساة بخاصة . بدأ يفقد هذه المكانة عندما أراد الفيلسوف الفرئسى 
ديدروه أن يرسى دعائم فن مسرحى جديد . يقع فى منتصف الطريق 
بين المأساة والملهاة . وأطلق عليه اسم «الدراما الجادة؛ . وجدير 
بالملاحظة أن هذه كانت المرة الأولى النى استخدمت فيها كلمة الدراما 
بمعناها الأصلى ؛ فى السياق الفرنسى . ويتتمى هذا اللون الجديد إلى 
املهاة ؛ لأنه يقدم صورة واقعية للأوساط البورجوازية ٠‏ ويتتمى 
كذلك إلى المأساة ؛ لأن ئيرته جادة . ولأن أبطاله مهددون فى 
شرفهم . وحياتهم ٠‏ وسعادتهم . هذا وتسعي الدراما الجادة إلى إثارة 
مشاعر المتفرج وتلقيته درساً أخلاقيا مباشرا ٠‏ من خلال مماكاتها 
الأمينة للواقم الراهن . ومراعاتها الأخلانيا 

ولكى نقدر هذه الثورة المسرحية . لابد أن تأخذ لى الحسبان ما 
آلت إليه كل من المأساة وا| تلك الحقبة . والمشاخ الأخلاقى 
.والاجتماعى الذى كان سائداً آنذاك . لكننا لن نتم هنا إلا بالبائب 
الجمالى للموضوع . 

عبشأ حاول شوتر أن يعيد الشباب إلى المأساة وأن يطبل فى 
عمرها . لذا صارت إلى التدهور النام . أما الملهاة . فكانت قد 
تمولت إلى الوعظ والإرشاد . وإثارة المواطف والأحاسيس . 
وققدت المناصر الكوميدية التى اكتسبتها مع موليير . هذا . فى 
الوقت الذى شهد فبه المسرح ثغيرأ فى الطبقة الاجتماعية الى تننمى 
إليها شخصياته , إذ لم تعد هذء الشخصياء فى الملوك 
والأمراء . بل فى أناس بتتمون إلى الطبقة البورجوازية . 


03 مع بلاط قا 


بامقارنة إلى اللأساة البطولية التى يؤدى أدوارها الملوك والأمراء . 
يقول : ا الم قوت من عضا "انر اكتقاء؟ 


نا إل الت الست أحداث ليست بالثادرة 
أنها لن تؤثر فيكم كبا يؤثر موت الطاغية ٠ ٠.‏ أو التضحية بالأطفال على 
مذايح آهة روما و 9" . لذا . يرى ديدروه أن الحدث الدرامى 
المسرح هو حدث درامى مأخوذ من 
البورجوازبة . وأخلاقيات هذه الأسرة 
وأفكارها وفضائلها . ومن هذا المنظور , بيع تصوير مهن 
والعلاقات الأسرية بديلاً لتصوير الطبائع والأهواء : «اليوم ٠.‏ يجب 
أن تكون امهنة اماد الأساسية , وأن تكون الطبائع مجرد مادة ثانوية . 
فالمهنة ٠‏ بالتزاماتها . ومزاياها . ومتاعبها , هى التى يجب أن تكون 
أساساً للعمل المسرحى »!21 . ومن هنا يجب أن تصور «الأديب ٠‏ 
والقيلوف . والتاجر . والقاضى , والمجانى . والسياسى ٠‏ 
والمواطن . والمستشار ورجال المال . والسادة . . . ( وتختلف 
الملاتات الأسسرية ] : رب الأمرة . والسزوج . والأخت ٠‏ 
والأخوة» وعناوين المسرحيات النى كتبت فى هذه المرحلة أبلغ 
دليل على تجاوب الكتاب مع نظرية ديدروه . 


والتكنيك . وحاول ديدروه أن ببشم المقل 
والطبيعة . وتتمثل أهم عناصر هذه الثورة فى اللوحات|الؤثر لق 
المسرحية ؛ والديكور الذى يبان تبت 
؛ والإرشادات المسرحية المتعددة الخاصة بزي 
٠‏ وحركابا ؛ والنز"الذَيفضل َلك 
الشعر لأنه أكثر طبيعية . وأصدق تعبيراً عن الشة 
الحظات الاتقعال البالغ ٠ ٠,‏ نصبح الجملة || 
تتخللها الآهات والتهدات ولحظات الصمت . خصوصا أن 


عن ل 0 ريلة المحكمة 
والتكوين . ويرى ديدروء أن الثثر أكثر ملاءمة للشخصيات وانتمائها 
الاجتماعى . 


ومع هذا الكاتب . اتسع مفهوم اللغة المسرحية . بحيث شمل 
التمثيسل الصامت الذى نعادل أهميته أهمية النص ذاته . ويطلب 
ديدروه من الممثل أن يعبر بالكلمة . والوجه , والحركة ؛ بل الوقفة 
أيضاً غ الاتفعال ذروته . استطاع ( أى الممثل ) 
شاء , أن يرتهل فى تفصيلات أقواله . وهكذا . بصبح تقل الواقع 
نقلاً تام يمعنى الكلمة 

هكذا نرى أن الدراما الجادة . كا تصورها ديدر 
المضمون . من الناحية انظرية على الأقل . وأ 


. منعطفا مها فى تطور العلاقة بين المسرح والشعر .ر 


وقد قد الشاعر الرومانسى ف. هيجو 
المسرح بالاعنماد على عدة عناصر . من بنها اللغة والشعر . فلقد 


بي مسر 


ضمن هذا الكاتب «مقدمة كرامويل» أفكاره عن الدراما الرومانسية 
الجديدة التى يريد إرساء قواعدها . وكانت هذه الدراما الجديا 
مناقضة . فى كل عنصر من عناصرها ء للمأساة الكلاسيكية 
والنيوكلاسيكية . 


القرت التاسع عشر . طالب الراغبون فى تجديد المسرح 
ببدة . وهاجم ستتدال الشعر الكلاسيكي ٠‏ وأبرن 
؛ ولاحظ أنه كثيرً ما يلجأ إلى تراكيب معيئة ٠‏ ونطق 
بإبقاع مسين . على نحو يستيدل المتعة الملحمية بالمتعة 
وإذا انتقل اهتمام المتقرج من الدراما إلى الشعر ؛ زال 
الإيام . ولاحظ هيجو أن «أبيات الشعر الجميلة هى التى تقشل 
اللسرحيات الجيدة » . وامتدح الرومانسيون - بعامة - !| 
الجميلة التى كتبها راسين : لكتهم أنكروا بتها الدرامية رتل 
ستتدال إن مسرحيات راسين لا تتكون من مشاهد . وإنما من «حوار 
مأخوذ من قصيدة ملحمية» . وأبدى رأيا ماثلاً عندما قال : «لقد 
أبدع راسين مسرحاً ملحمياً ومن المنطلق ننسه . قارن 
ف هيجو بين راسين «الشاعر الغنائى الملحمى: . وموليير الكانب 
«المسرحى» . ومع ذلك . داقع هيجو عن المدرسة المسرحية 
الجديدة , ودافع عن الشعر , لأنهيضفى عل الفكرة شكلاً يزيد من 
قيمتها . والشعر كبا براه هيجو فى المسرح . ليس غابة فى حد ذاقه ٠‏ 
وإغا هو أداة تتكيف ما أمكن مع لغة الحديث العادية ٠‏ وتجعل الفن 
انا عل لفو مع ريا وإذا أراد الشمر أن يحفظ بمكانه 
فى الدراما . تمتم عليه أن يتخل عن بعض امتيازاته ٠‏ وأن يفضصع 
اللواقع ٠‏ أو للحقيقة الثالية التى تعد المبدأ الأساسى فى الجمالينات 
المريحية الجديدة . وعليه - كذلك - أن يتحرر من التزاماته الشكلية 
لك تتقضع لطلبات الحوار . والشعر المسرحى كيا يراه هيجو جرد 
شكل يسعى إلى تثبيت الأفكار وتركيزها . ومن ثم يصبح فريياً من 
النثر . ويقول هيجو عن علاقة الشعر بالدراما الرومانسية الجديدة : 


«إذا حى لنا أن نبدى الرأى فى لغة الدراما ٠‏ فلا إنا ريد شعراً 
حرًا ٠‏ صريا ٠‏ يجرؤ على قول كل شىء بلا خججل . والتعير عن كل 
اشىء بلا تصنع + شعر يتتقل بطريقة طبيمية من الملهاة إلى الأساة .. 
ومن السو إلى الضحك ؛ شر فعال وشاعرى . فنى وملهم . 
عميق ومفاجىء . . . يعرف كيف يخشار مواقف التوقف لبخفى 
رتابته . . . ويخلص للقافية , هذه الآمَة الملكة 
معين تنوعه . ولا يمكن الوقوف على أسرار أن 


فى بدا 


بالمكان الذى يناسبه أولاً وقبل كل شىء . وإذا 
كان جيلاً بالصدفة . برغم أنفه وبدون أن 
يملحمى . ودرامى . عل حسب ما تقتذى 
. ومن أسمى الأذكار 


باختصار . شعر يمكن أن يكتبه شخص وهبنه إحدى الساحرات روح 
وليير - ويِميْل إنى . أن مثل هذا الشمر قد يكون جميلا 


0 الكن . ثبت عند التطبيق . أن هيجو لم 
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براع أي من هذه الأقوال . فلقد كان شاعراً أولا وقبل كل شىء 
وكثبراً ما كان يغلب الطابع الغنائى على مسرحياته . ففى مسرحية 
وهرتاتي» مثلا ٠‏ بلتقى العاشقان فى مشهد رئيسى آل المسرحية . ولا 
يتحدث فيه البطل إلا عن القوة الخفية الى تدقعه إلى أمام نحو مصير 
محتوم لا بملك أن يغيره . ولا يتقدم الحدث 
المشهد الغنائى البحت . الذى يعد قصيدة غنائية فى داخل المسرحية . 
يمكن أن يحذف بدون أن يتأئر سياق الأحداث بهذا الحذف . وفى 
مسرحية «روى بلاسء . التى تروى قصة خادم استطاع بفضل تتكره 
فى زى السادة . أن يحظى بحب ملكة إسبانيا . وأن يصمد درجات 
السلم الاجنماعى إلى أن وصلل إلى منصب را 
المسرحية . نرى البطل وهو يخاطب الوزراء فى مشهد ب: 
تحت اسم الحوار . لكنه فى الواقع مونولوج مكون من ما: 
ومن الطبيعى أن يتراجع الخيط الدرامى فى هذا المشهد . وأن يتق 
الشعر إلى أمام . وبشعر الفارىء أو المتقشرج أمام مشهد كهذا أن 
الشاعر قد استسلم لجمال الأبيات وملكة الشعر . ويتضح من دراسة 
مسرح قد هيجو أنه شاعر أولاً وكاتب مسرحى ثانباً ولا تبالغ إذا 
قلنا إن مسرح هيجو , . إذا ما أفرغناه من الشعر . يتحول إلى مسرح 
ريب من الميلودراما بموضوعاته . وشخصياته . وتكنيكه . وإن 
أناقة الأبيات , وجمال الصور ؛ والإيقاع والموبيقى - كل هذاي- هو 
الذى يضنى علبه بعد شاعريًا يخفى ما فيه من عيوب40" ومكدار 
نخلصر إلى أن الشمر لم يكن بدن بدى هيجو أداة طللة اللبتؤاز يكل 
الشخصيات . بل أصبح غابة فى حد ذاته . فى كثير من لأا ٠‏ على 
ار ره الح ررك وإذ أطلق "عبج ليان 
لنزعته الشعرية . لم يوفق إلى هذا المزج المترازن المحسوب بين الشعر 
والدراما . وجدير بالملاحظة أن هيجو كال الكاياتَزباتئ: 
الوحيد الذى فضا الشعر على الشثر بعامة ؛ لأنه شاعر انهه إلى 
المسرح . كها انهه إلى الرواية أو القصيدة . وجمل منه وسيلة للتعبير 
بالشعر عن رؤيته للإنسان والعالم والدراما الرومانسية التي 
عن مفهوم جديد للمسرح . مزجت الأساة بالملهاة ٠‏ بعد أن كانت 
الكلاسبكية فد فصلت بينهها فصلاً تعسفيًا . وأناحت للنثر فرصة 
استخدامه فى المسرحيات الجادة : بعد أن كانت هذه المسرحيات 
تعتمد على الشعر فحسب . 
وشهدت المدرسة الرمزية عودة العلانة الحميمة ببين الشعر 
والمسرح . لكن الشعر هنا ابتعد عن تعريفه التقليدى 
قول مقفى وموزون . وتحول إلى التركيز على مفهوم «الشاعرية 
ولابد أن نلاحظ أن هذا التحول قد نم بعد أن كان الشاعر يودلير قد 
أصدر ديوانه «قصائد متثورة» عام 1434 


القد نشأت الدراما الرمزية بوصفها رد فمل لجساليات المدرسة 
الطبيعية فى المسرح والرواية . وكانث المدرستان الطبيعية والرمزية 
متزامتتين . وكان المسرح ‏ كبا كان أيام الرومانسية ‏ الساحة التى 
المواجهة بينهها 

وقد نظر كتاب المسرح الرمزى إلى القصة والشخصيات على أنبا 
اواجهة أعمق ٠.‏ وطالبوا ٠‏ من خلال الجماليات التى أرسوة 
اقواعدها . بمجاوزة المظهر . وتعميق العلامة وصولاً إلى المذلول 
والدراما !. فى نظرهم . لا تكمن فى الحدث أو أهواء الأبطال . 


144 


وإغا تكمن فى الصراع امبتافيزيقى الذى يعبر عنه ‏ أو يوحى به 
الصراع بين الشخصيات . لذا . فقد تطلعوا إلى مسرح شاعرى ٠‏ 
متحرر من سيطرة الحدث والواقع اليومى . وبعيد إلى الحلم والإيجاء 
حقوقهه| . وكان هؤلاء الكتاب . وأغلبهم شعراء . قد ملوا «شرائح 
الحياة» الواقعية . وأخذوا يتشدون دراما البة وروحية تفتح هم عالم 
الأسرار . فعلى حين كانت الواقعية تعكس اهتمامات المجتمسع 
البورجوازى المادى . الذى تسيطر عليه المشكلات الخاصة والثورة 
الاجتماعية . وتعير عن هذه الاهتمامات . سعى الرمزيون إلى 
تطلعات النفس العاشقة للشعر والتصوف . وإذ نطعوا ككل صلة 
بينهم وبين التقالييد . أوجدرا مفهوباً جديدا للمسرح الدراني 
الصرف . باختيارهم طريقاً هامديا هو طريق المسرح الششعري 

والدراما الرمزية التى كتبها هواة القصيا :والشعر . هى دراماتُقرأ 
أكثر ما نمثل + بل تحاول جاهدة أن تهرب من السرض المسرحى 
والممثل . ويقول الشاعر ما لارميه ‏ وكان يحلم بإحلال الكتاب عل 
نبه يبد فى الكتاب البلية ٠‏ 
والإيقاع . والدرس . وينى مسرحاً داخليا باعتماده على الخال 
ويتميز المفهوم الرمزى للمسرح الشعرى بسمة الرفض هذه , وتحرره 
من قيود العرض . وخضوعه أخطلبات الفكر فحسب . ويمكن 
تلخيص جاليات الدراما الرمزية فيا يلى : 

- رفض الواقعية المسرحية 

- اختيار الشاعرية والثالية , 

- مجاوزة حدود الطبيعة 

- الابتعاد عن تفاهة الحياة اليومية 

- انتهاء الحدث والشخصيات إلى عالم غير عادى . واستثثائى 

- اللا مبالاة بالزمان والمكان 

- خلق عالم خيالى لا تحكمه إلا قوانين الفائنازيا 

- استبعاد نظرية المحاكاة والإييام 


والدراما الرمزية تكون بذلك بعيدة كلل البعد عن الدراما 
البرجوازية والتاريخية . إنها ؛ عل النفيض من ذلك ؛ امشداد 
للمسرح الملحمى والمسرح الغشائى . حيث الأولوية للحوار عل 
الحدث . ولجمال التعيير على الصدق الإنسال . 

ولا ينبغى إغفال الدور الحاسم الذى لعبته الموسيقى الألمائية 
ولعبه فاجتر فى نشأة الدراما الرمزية وتطورها . فلقد كانتت 
ا هذا الجيل ٠‏ ملاذاً من الحياة المادية الخائقة ,. 
بعد أن كان العلم قد قرر أن الأسرار قد زالت , وبعد أن كان النفد 
قد قرر أن الشعر فد مات . وكان فاجنر قد خلق دراما المستقبل التى 
تجبمع بين جمال الديكور . والحوار الشاعرى , والموسيقي ٠.‏ 
الخ 

وقد أراد م .ميترلتك . أهم كتاب المسرح الرمزى ‏ ويمكن عد 

كلوديل . وا . جارى ٠‏ وج . آبولي كاب رمزيين كذ 
٠‏ يستوحى المأساة الإغربقية . ولا 
نيفة فى الوجود وإما يصور الوجود ذاته . ولا 
يبتى إل على الاهتمام الذي يوحى به موقف الإنسان من الكو 
ويجاوز أى فمل مادى أو معنوى . وهو يرى أن عدم وجود حدث 
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درامى هو الذى يدعو المتقرج إلى البحث عن البعد الحقيقى للدراما 
خلف الحكاية التى ترويا وقال ما لارنيه فى هذا الشأن إن 


ويدرك امتلقى حقا أن التنويع فيها أهم 
ينكر ميترلتك أن شخصيانه تتسم بالغسرا تكيف ممع 
الواقع ؛ فقى عالله الغامض ٠‏ لاتطهر إلا الأشباح والظلال الى م 
حركاتها وكلماتبا . لا عن الإرادة الواعية . وإنما عن الخضوع 
الأعمى لقوانين القدر . ويمكن أن يقال عنها ما قاله عنما مؤلفها ؛ 1 
شخصيات «مسرح عرائس» فمثلاً , البطلة عنده يست امرأة من 
لحم ود » وا سيد لبعض الكل |الروحية ٠‏ وحلم بالكمال لا يمكن 
أن يتحقق . واللغة التى تتحدث بها هذه الشخصيات لا تتتمى إلى 
الواقع ؛ فهى لغة شاعرية . بعيدة عن لغة الحياة اليومبة بعد الشعر 
عن الثثر ؛ لغة غنائية , وإيحائية وغامضة فى أغلب الأحيان برغم 
بساطتها الظاهرية . ويقول ميترلتك عن أهمية الشعر فى الدراما 
الرمزية : 

دلا يكمن جمال المأسى الكبرى ولا عظمتها فى الأثمال : وإنما 
يكمنان فى الأقوال . لكن . هل يتمثل ذلك فحسب فى الأقوال الى 
تصاحب الأفعال وتفسرها ؟ لا ! لابد أن هناك شيئا آخر غير الحوار 
الضرورى . فالأقوال النى قد تبدر بلا قيمة لأول وهلة هى ,لها 
قيمة فى عمل ما ؛ إذ فيها توجد روح هذا العمل . ويكثاد يود 
دائياً ٠‏ إلى جانب الحوار الضرورى . حوار آخر زائيا عن ااجة " 
انظروا إليه باثتباه , ولسوف نرون أنه الوحيسد الذي تنصت إلببه 
الروح إنصاتاً عميقاً . . . . وجمال أجمل المأمى الغامضة برجم عل 
وجه المخصوص إلى الأقوال النى تقال بجانب احقيثة الظامرة + برج 
إلى الأقوال التى تتفق مع حقيقة أعمق وأقرب إل الروح الكانتة الى" 
تسند القصيدة ا" 

وفى رائسة مبترلشك «بيلياس وميلبزائد» يتحول كل شىء إلى 
موسيقى . فالكاتب يلجأ باستمرار إلى تكنيك الشعر والموسيقى . 
ويجعل للكلمات قدرة إيجائية بالغفة . ويخلق التكرار اللدائم جوًا 
ساح غربيً ؛ وبتخذ كل شىء معن رمزياً . لدع النص يتكلم : 


فى مشهد البرج الشهير . نطل ميليزائد من النافذة . وهى تمشط 
شعرها . و بيلياس أسفل البرج : ويطلب منها أن تمد له يدها 
ليتمكن من تقبيلها . 
١‏ ميليزائد : لا أستطيع أن أميل أكثر من هذا ... 


: لاتستطيع شفتلى أن تصلا إلى يدك . 


تحن ويك كدت اهنا .. ينك أن 
أقع . شعسرى ينزل من 
البرج . 1 راند على هذا النحو؛ يسقط 


شعرها فجأة ويغمر بيلياس) . 

ببلياس : أوه .. . لوه . . . ماهذا؟ .. . شعرك ء شمرك ينزل 
إلى . . . شعرك كله ٠‏ شعرك كله يا ميليزاند سقط من 
البرج .... إن أمسكه بيدى ١‏ أمسكه يقمى ١‏ أمسكه 
بذراعى ٠‏ وألفه حول عنفى ٠‏ لن أفتح الييدين هذه 
الليلة . 

ميليزائد . دعنى ... دعنى .. . سأقع . 


ارج والشعر 


لياس : لاء لاء لا ...م آر أيداً شصرا شل شعرك 
يا ميليزاند . انظرى , انظرى ٠١‏ أنظرى إنه يأق من 
أعل ‏ ويقغمرن حت القلب . . . يغمرى حتى 
الركبتين , وإنه لناعم ؛ ناعم كانه قد سقط من 
السياء . . . لم أعد أرى السياء من خلال شعرك. 
أنظرى . ل تعد يدى لتستطيع أن تمسك به .. . لقد 
غمر حى قروع شجرة الصقصاف 
كالعصفور بين يدى . . 


إنه يعيش 
ويب , أكثر منك ألف 


عنى ٠»‏ دعتى , فقد يأ أحد 
ك الليلة . أنت الليلة أسيرق » 


ميليزائد : بيلياس . . . ببلواس . 

بيلياس : لن تذهبى بعد الآن . ها أنذا أربط شعرك ؛ اربطه 
بفروع شجرة الصفصاف . ل اعد أتام بين خصلات 
شعرك . أو تسمعين قبلاى عل شعرك ؟ إنها نتصاعد 
عل طول شعرك . أثرين ؛ أنرين ؟ أستطيع أن افتح 
بدى ... انظرى , لقد تحصررت يدى ... ولن 


تستطيعى أن تهجرينى . . . (يخرج حمام من البرج ويطير 
حوفمافى الليل) ٠‏ 

ميليزائد : أوه . . . أوه . . . لقد آخنى . . . ماهذايا بيلياس ؟ها 
الذى بطير حولك ؟ 


: إنه هام خرج من البرج ‏ . . لقد افزعته » فطار . 


لياس : والايعرد؟ 
ميليزائد : سيضل فى الظلام . دعنى أرفع رأسى . اسمع وقنع 
خطوات . دعنى . إنه جولو . اعتقد أنه جولو . . . لفد 


اتنظرى , اتنظرى ؛ .. . شعرك ملفوف حول 
. . . معلق فى الظلام . . . انتظرى انتظرى ٠‏ 
0 


وكان الذى فاجاهما هو جولر : زوج ميليزائد وأخمو بيلياس 
الغيور . 


6 
والحديث عن المسرح والشعسر يفضى ينا حدما إلى الحديث عن 
امسرحية الشعرية أو الدراما الشعرية . ويعرفها إبراهيم : 
وإنها المسرحية المكتوية فى الشعر لشمثل على المسرح . وكتد المصطلح 
أحيانا ليشمل القطعة المسرحية المكتوبة فى الثثر الشعور . وفى بعض 
الاحيان . يقصد «بالشعر الدرامى» المسرحية الشعرية النى تقرأ فقط 
لعدم صلاحيتها ٠‏ بينما لا يفرق كثير من النقاد بين الدراما 
الشعرية و «الشعر الدرامى,9*3© . 
ولتتوقف قليلاً لتحديد بعض المفاهيم . يشير هذا التعريف إلى 
الفرق بين الدراما الشعرية والشعر الدرامى . وهو فرق أساسى فى 
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نظرنا . فالدراما الشعرية دراما أولاً وقبل كل شىء » والشعسر فيها 
عنصر ضمن العناصر المكونة لها . لا يُقصد لذاته » ومن ثم يفضع 
للدراما ٠‏ ويوظف من أجلها ٠‏ ويرة ارتباطاً عضوياً بها يفده 
التواحى ٠.‏ تقرأ الدراما الشعرية بوصفها نضا ؛ لكنها تصلح للعرض 
أيضاً ؛ لما تشتمل على كل مكونات العرض للسرحى . والشعر 
الدرامى . كبا يدل اسمه . مادة شعرية تصب فى قالب درام 
فحسب . ويتراجع الحدث فيه أمام سيطرة الشعر؛ بقافيقه » 
ووزنه » وإبقاعه . وهذا النرع من الدراما يصلح للقراءة ولا يصلح 
للعرض ؛ لأن الشعر برتابته ٠‏ وإبقاعه » وموسيقاه » قد يشاق مع 
عنصر التشويق ؛ أحد الأسس التى يقوم عليه العرض المسرحى 
مفهرمه التقلبدى . وهر كذلك قد يؤدى بالتفرج الى الشرود بدلا من 
التركيز عل الحدث ومتابعته . والشعر الدرامى وفقا هذا المفهوم ٠‏ 
شكل يقصد لذاته . ولا يتلاحم بالضرورة مع المضمون . 

هكذا ينضح أن الدراما الشعرية , إذ تعقد زواجاً متكافاً بين 
الدراما والشعر » هى الشكل الأمثل للمسرح الشعرى . والمقصود 
بالشعر هنا ليس الشعر المقفى الموزون فحسب ٠‏ ونا أيضاً وبصفة 
خاصة . الشعر ا حر , أو أى نص منثور تتوافر فيه سمات الشاعرية. 
ولعل الشاعر الأسبان لوركا واحند من أفضل الأمثلة النى يمكن أن 
اتساق فى هذا المجال عنده بحمل كلى صفات الشاطارئي 
ويكون مع المضمون وحدة متكاملة سيج مسن الاجزقه 5 
اللوحة الأول من الفصل الثالث فى مسرحية «عرمل اللأم اين يظه 
القمر فى صورة حطاب شاب أبيض الوجه . بينم بطارد-العاشقينت 
العروس التى هربت مع من تحب ليلة عربيها . العريس آلَدَّقَ يريد 
الانتقام. .. يفول الفمر الذى يساعد بضوكه عل الكشف من غيا. 


. أنا البجعة المستديرة فوق الماء‎ ٠ 
» ووردة الكاتدرائيات‎ 

أنا أكذوبة فجر شاحب 

عل الفروع والأشجار . 

كيف يمكن أن يفلت ؟ 

من يختهى ء ؟ من راح يبك 

بين أشواك الوادي ؟. 

يترك الفمر سكيناً 

فى هواء الليل الذى يغمره » 
ويرقب السكين من عل 

ليصبح جرحاً داميا . 

افتحوا لى ! أشعر بالبرد وأنا انسكع 
عل الجدران والبللور . 
افتحوا صدوراً بشرية 

أغوص فيها لبشيع ف الدفمم . 
أشعر بالبرد ٠‏ ورمادى 

المكون من المعادن الغافية 

يبحث عن نار يحرقها عند قمته 
بين التلال والوديان . 

مع أن الجليد يحملتى 


1 


داقء كل الدفء ؛ ينطلق 
عل تلال صدرى . . . 
دعرن أدخل . دعو . 
لم اعد أسمح بالظلال ٠»‏ 
فلسوف يلفى شعاعص 
أشعة من الأنوار 

إلى أعماق سيقان الشجر القائقة . 
ولأمرر هذه الليلة 

الدم الحلو عل وجهى 

وعل الأشراك المتحدة 

النى يؤرجحها اليل . . 

من يختبىء ؟ اذهبوا . 

لا . لاملاذ . موتها يتأهب » . 


وفى نجاية الشهد , تُسمع صرخشان اليمتان , نفهم منبما أن 
العاشقين قد قثلا » ولم تكن كلمات القمر إلا تمهيداً نما . 
وإذا كان لوركا قد نجح فى كتابة الدراما الشعرية , فإن الحديث 
عن الشعر الدرامى , فى سياق أدبنا المصرى عل وجه التحديد , لابد 
أن يبدأ بأمير الشعراء أحمد شوقى ٠‏ الذى كان أول من أدخل الشعر 
التمثيل فى مصر , على حد قول شوقى سيف : «لم بدخله فى أول 
حياته الأدبية إلا محاولة قام بها أثناء بعثه فى فرنسا : ولكنها لم تأخل 
شكلها النبائى إلا فى خماتمة حياته . وهى ثيلية (عل ببك 
الكبيي/ل!© . 
ونذكر القارىء بأن شوقى كتب سث مآسى وملهاة : «مصرع 
٠‏ و دعل بك الكيير , و «مجنرن ليل» ٠»‏ 
و«أميرة الأندلس» ٠‏ و«السث هدى» . وقد وضع شوقى 
ضيف حقاً يده عملى الدافع الذى جمل شوقى الشاعر يتجه إلى 
. عندما ربط بين هذا الاتجاه ورغبة الشاعر فى مقاومة العامية 
النى شاع استخدامها فى المسرح بخاصة آنذاك . ولا نبالغ إذا فلنا إن 
شوقى أدخل الشعر فى المسرح ؛ لا لكى يرسى قواعد فن مسرحى 
جديد . وإنما لكى يدافع عن الفصحى فى أسمى صورها ألا وهو 
الشعر . فى المجال الذى احثمث به العامية » أي السرح : «كائ 
اقتحام شوقى لهذا الفن الغرى . وتأليفه فيه فتحاً جديدا , وعملا 
خطيراً ؛ لا من حيث إنه أدخل هذا الفن لأول مرة فى العسربية 


. . <إلى الأغصان) 
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فحسب » بل أيضاً لأنه كان يقاوم تيار اللغة العامية الذى طغى على 
المسرح المصرى وفتن به الشباب + إذ كان يرضى عواطفهم الوطنية 
والسياسية على نحو ما هو معسروف عن مسرح كشكش والكسار . 
فجاهد شوقى ضد هذا التيار العامى ٠‏ واستطاع أن يصرف 5 
عنه . بل استطاع أن يفتنه به ويتمثيلياته حين مثلت 
النظير» . 21١9‏ ونأثره بالمسرح الكلاسيكى الفرنسى ٠‏ بصقة خاصة » 
جعله يختار موضوعات يؤدى الأدوار فيها الملوك والأمراه » فى مآسى 
.تراجيديات كور وراسين . وكان من الطبيعى أن 

الشعر , شأنها فى ذلك شان النماذج التى أوحت 


فى حد ذاته » وهذا ما 


التزعة المصريين وميلهم إل 


مسرحياتهم . ولكنهم كانوا يجعلون للغناء أوزانا خاصة وللحوار أوزاناً 
أخرى . . . أماشوقى .. . فلم ًّ 


ا 
مجممعا للاوزان العربية يتفل تينيا 
بادون أى قيد أو شرطوا"" . وكان شوقى , فى كتاينة للييرح» 
شاعرا جعل للشعر اليد العليا على التمثبل.وقد اقتفيل عزين أباظة أثر/ 
شوقى , وجعله «إماماء له , 
وبعد أن انحسرت موجة الشعر عن المسرح شرح الفرنبى, 

سبيل المثال لا الحصر. عدم لبود 
جديدة متنوعة ٠‏ شهدنا فى مصر مسرحاً شعرياً تغمر موجاته الساحة 
المسرحية تارة ٠‏ وتدحسر عنها ثارة أخرى . وانتهى هذا المد والجذر فى 
الحفبة الأخيرة إلى ازدهار حقيفى للدراما الشعربة , تمثل فى مسرحية. 
فاروق جويدة «الوزير العاشق» , ومسرحية فوزى فهمى «لعبة 
السلطان» . عل سبيل المشال . ولقيت هاتان المسرحيتان إقبالاً 
جماهيريا كبيرا على مسرح الدولة . ويدل هذا النجاح عل أن الشعر ,. 
والشاعرية كانا أداة ساعدت عل توصيل رسالة الكانب إلى المتلقى ٠‏ 
وم تضر بالدراما ٠‏ بل أفادتها إلى حد كبير . ويعيد هذا إلى الآذهان 
النجاح الذى سبق أن حققته مسرحية صلاح عبد الصبور «ماساة 
الحلاج» . ومسرحيته «الأميرة نتنظرء ٠‏ ومسرحيات نجيب سرور عن 


ياسين ويبية » ومسرحيات عبد الرحمن الشرقاوى الذى يعد بلا شك 
رائد المسرح الشعرى التاريفى الحديث . 
والشعر الذى كتبت 
شكلين : شكلا تقليديا 
عليه اسم «الشعر الجد, 


هذا على مستوى اللغة . لكن . لابد أن نذكر أن لغة المسرح اليوم 
لم تعد قاصرة عل الكلمات التى تنطق بها الشخصيات , شعراً كانت 
أم نثراً أم بين هذا وذاك » وإنما اتسع مفهومها بحيث شمل المزء. 
الأكبر من العناصر المكونة للمسرحية » على مستوى العرض والنص 
على حد سواء . ومن هذا المنطلق . استطاع محمد عناق أن يقول إن 


سس وسسر 


ا ار امي 
0 
«مشذ أن كتب ص . بيكيت فى «اتنظار جردو ٠‏ وحتى نثسر 
دورنمات مسرحية «الشهاب» » يمتد خط تطور واضح مروراً بيونسكو 
وتوفيق الحكيم وصلاح عبد الصبور وهو خط تطرر من الفن 
المسرحى الخالص إلى فن الشعر ء وبالذات فن الاستعارة . فإذا نظرنا 
إلى مسرح العبث . . .با 
الذى يعتمد فى جوهره عل الاستعارة الدرامية » وجدنا أنه يبدأ بداية 

أيدى بيكيت ويتتهى نباية هادئة على أبدى بونسكو وعبد 


مجسدة مثلم| يفعل بيكيت فى مسرء 


: البلية» حين يهل الابوين 
يعيشان فى صندوق قمامة . وعندما يقول الشاصر «تدور ب دوارة 
اللالء ٠,‏ يحرها الكاتب المسرحى إلى صورة بمسدة لإنسان يدور 
ويدور فى كرسى قعيداً لا يزوره أحد ٠‏ وإن زاره أحد لا يمادثه مثلما 
بفعل بيكيت فى مسرحية أخرى, !219 . 

وقبل أن ندرس مسرحية بعينها مثالا , نود الإشارة إلى بعض النفاط 
المهمة الخاصة بالمسرح الشعرى . لقد ارتبط هذا المسرح » فى أغلب 
الاحيان . بالقرامة لا العرض ؛ أى أن الكثيرين كانرا ولا يزالرن 
بنظرون إليه على أنه يولى جل اهتمامه للنص . وجماله وقدرته عسل 
ل ٠‏ وأئه إذا انتقل إلى خشبة المسرح . ضاعت العناصر الدرامية. 
بين التراكيب المحكمة ؛ والإبقاع . وموسيقى الأبياث ٠‏ والصور 
الميحية . . . الخ , ولاسيها أن الموضوعات النى كان يختارها كتاب هذا 


المتفرج يعرف النهاية » حتى قبل أن يُرفع السثار . ومن ثم 
العرض إلى استعراض للأسلوب الذى تناول به الكاتب ‏ والمخرج. 
0 ذاك . رإزاء هذا الرأى ب 


تتجح عل خشية المسرح المصرى . وثرد جهذهالآبيات 
التى تصور قرطبة فى «الوزير العاشق» تصويرا يرقى إلى مستوى رفيع 
كما يقول محمد عنان9*0© : 


« ومضى الزمان 


والظلم يأكل كل ضوه فى شوارع قرطبة 
وروائح الغدر اللثيم 
تدورسراً فى سراديب الملوك !1 
ونتساءل أيضاً : لم ازدهر المسرح التسجيل أو الوثائقى , وغالبما 
14 
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ديد 


كتب بالشعر الحرء لا النثر » فى حين لا يقدم رؤية جديدة للتاريخ ٠‏ 
داغا يقدم الوقائع التاريمية من خلال عملية مونتاج تختلف من كانب 
ذكر من بينها مسرحيق بيقر 
- صاده ؛ و شى جيفاراء ومسرحيتى آريان 
84 و0980 . ولتلاحظ أن 
هذه المسرحيات اتجهت إلى صالات العرض مباشرة ‏ بل إن بعضها 
لم يسجل حتى الآن فى نص مكتوب . والدراسة التعمقة للمسرح 
التسجيل قد تجعلنا نلمس فيه لغة شاعرية ها سمات خاصة . 
ونخلص إلى أن الريط بين المسرح التاريى الشعرى والقراء + 
والاهتمام بالنص دون العرض ٠‏ ل يعد وأردا ٠‏ نظراً لتطور مفهوم 
اللغة المسرحية . كما أسلفنا . وإمكانات الإخراج النى يماج إليها هذا 


٠, المسرح‎ 


الآخر ؟ ولدينا فى هذا السياق أمثلة 
كليس «الغول» و سارا 


وثشائية عبد الرحمن الشرقاوى «الحسين اشرأه , و«الحسين 
شهيدأو . أبلغ مثال اللمسرحية التاريفة المكتوبة شعراً . فالكاتب 
ببعث فيها أحداناً معروفة . تعد منمطفاً مهيا فى تاربخ الآمة 
الإسلامية . ومع هذا فإنها قد تلقى نجاحاً كبيرأ إذا ما قدر خا أن ى 
خشية المسرح ١‏ كذيها الشامر انها مسالة مزامية ل لاقام 
الول . وعل سبيل المثال . بعد المنظر الثائى فى «الحسين ث 
ذروة الحدث الدرامى . إذ يجب أن يختار الحسين بين المقاوية: 
يكاد قومه يموتون عطششا والاستسلام . ويعبر البطل»ضن القماله, 
ولورته بأبيات جميلة حقاً 7 
بل نؤكده وتعمقه . بدلا من أن تكون جرد زخحرف لحارجر) | فالقاذية 
اتصل بين بيت وبيت . وتصل يبن عناصر البيت الواح" 777 
اللفظ نف فى بداية لآبيات للتلية ابام رعو مكيا ٠و‏ كد 


الفكرة أو الإحساس 
: أدعرترز كى . . . ». ٠‏ إلى أنبت . . . ٠‏ د أنا أنيثه 
بل إن شعر الشرقاوى يحاول أن يلتحم مع المضسون الإسلامى 


اللمسرحية . عندما يأخذ كلماث أو عباراث عن القرآن الكريم 

«تحرفون» ٠.‏ «مكذبين مضللين مضللين» . والشعر هنا يعبر بعامة 
تعبيرً صادقا عن ثورة الحسين . عندما يتناول الفكرة الواحدة من زوايا 
مختلفة ٠‏ وبعود إليها ٠‏ ويؤ كدها أوينفيها . بالصورة . والاستعارة .. 
0 

«الحسين : يا عصبة الأنّام كيف تحرفون ؟ 

ها ابذى الكلمات يا من تسقطون عل انافع كالذباب 

أ بعد ما فد حرر اإسلام روحكم فيرتم فى اهداية 

نستعبد الشهوات قلبكم وتدفعكم إلى طرق الغواية ؟. 


عن الرقاب الشم أغلال الطفاة 
ت سوى لأملا كلل دار بالمحبة 
ولاملا القلب المفزع بالمودة والسكيتة 
0 ع 'عتكم حيف الولاة. 


و د 9 الظلام عن اللبصان 
1 


ت لكى أرد أغول عن باب المدينة 

'نقذ البسمات قد خنقت على وجه الصغار 
لتنظروى من أكون ومن يكون مضللوكم 

يا خاذلَ وقاتل لكى تقووا قاتليكم 

أدعوقون كى أقوى ظاليكم ؟ 

أدعوتمون كى أزل وكى أببع حقوقكم ؟ 

أدعوتون كى أبايع للظلوم المستبد ؟ 

يأبى عَلَ الله هذا والحجور الطيبات 

ودعوة الحق المصونة _ 

ومصارع الشهداء من آبالكم 

وملاحم السلف العظيم ‏ " 

عهد عل إلى أب وإلى النى ولن أخونه 

الهضيم وأقهر الجرر الغشوم 

ألا أنام عن المظالم 

أن أنصر العدل المطارد. 

أن أحمى الضعفاء من بطش العتاة الأقوياء 

أنِأفضح الزيف المهين ون تحصن بالعروش 


بالغمام 
00 
فإذاأبيتم أن مموتوا فى الكرامة والأباء 
ورضيتم عيش الذليل المستضام 
قال قيكم ... 
رب فاحبس عنهمو قطر السيام . . . » 


إؤلا يتيسر للناقد اختيار واحذة من المسرحيات الشعرية 
يزخخر بها مسرحنا المصرى الحديث . لكن . لابد من ندعيم ما أوردنا 
من أفرال نظرية بمثال نطبيقى محدد 0 
الشاعر نجيب سرور «ياسين ويهبة» , لأنه أثار (, 
التى تحدثنا عنها ٠‏ بل ويضيف إليها قضايا أخرى مهمة . 


نقول . بداية ٠‏ إن النص قد أثار جدلاً طويلاً حول تصنيفه : هل 
هو قصيدة ؟ أم رواية شعرية ؟ أم قصيدة ملحمية ؟ واخنلفت 
الأآراء ٠‏ لكن الجمزء الأكبر من النقاد نفى اتنياه هذا النص إلى 
المسرح . قال وحيد النقاش : «هذا العمل قد أطلق عليه اسم 
ا مللحمة الشعربة . وحتى لو سلمنا بأن هذه القصيدة الرصفية تنتسب 
إلى الشعر الملحمى فى قليل أو كثير ٠‏ فإننا لن نستطيع التسليم بقدرتها 
عل الصعود إلى خشبة المسرح ٠‏ لأن الملاحم كلها كانت ثقرأ أ 
تروى . ول يعرف تاريخ المسرح ملحمة اقشربث من المسرح إلا فى 
أعمال برخت التى أطلق عليا السرح اللحمى ,009 . وأكد ناقد آخخر 
ما أعلنه الكاتب نفسه ‏ ألا وهر أن هذا النص «رواية شعرية, 
يقول : «أعتقد أن نجيب سرور لم يكتب هذه القصيدة الشعرية 
للمسرح ول يكن فى ذهنه ذلك»2'77 . ونفى صاحب رأى آخبر أي 
اسين وببية؛ والمسرح : لا يمكن أن يعتبر هذا عملا 
مسرحياً لنه ليس فيه عرض مسرحى كامل , ولاخطة مسرححية . ول 
شخصيات قوية انبنيان ء ولا نطور مسرحجى ٠‏ ولا أى من عناصر الفن 
المسرحى 2*6 . وأكد أمير إسكندر أيضاً أن الكانب لم يسع إلى كتابة 
مسرحية : دمن الخير أن نؤكد من البداية أننا لا نعتقد أن الشاعر حين 


صلة بين تص 
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كتب هذا العمل قصد أن يقيم منه بناء مسرحية . . 
يسمى عمله مسرحية شعرية 
العمل الشعرى الجميل ليس من المسرحية فى شىء » فالعسل 
السرحى ؛ مهيا تعددت أشكاله » ومهيأ تنوعت أسالييه . . . له فى 
نباية الأمر قواعد وأصول»2051 

وكان المخرج كرم مطاوع قد نقل النص إلى خيشبة مسوح أ 
عام 1474 , حيث لفى نجاحاً وإقبالاً جماهيرياً منحوظا . وهذا ما 

: 1 


الذى بيرق حقا فى ابرح هر المخوج 
القصيدة عملاً مسرحيا . لقد استطاع بالديكور 
والإضاءة أن بصم لوحات غاية ف يمال والروعة 
بالنص الشعرى إلى مستوى الاتفعال الدرامى»!2 . وأيد نعماتن 
عاشور هذا الرأى عندما قال : «تقدم تجربة جديدة . . . للشاعر 
تعيب درون ...ل لالب من اقندراما الفمترة خز موق ولا 
مطروق . . . ولكته قالب معقول قد لا يمكن قبوله لولا أن كرم مطاوع 
غخرجه عرف كيف يطوع النص لإمكانيات الدراماء0؟؟2 


وأيد الدكتور محمد مندور إدخخال القص فى المسرح : «لا ضير من 
إدخال العنصر القصصى على الدراما الشعبية . مادام هذا العنصر قد 
اكتسب من قوة صباغته . وقرة أدائه . ما يستطيع أن ينقث«الحركقة, 
والحياة فى نفوس المشاهدين بجذيهم إليه والاستحواذ عل" انتشاهف 
وإثارة الانفعالات العميفة فى نفوسهم»9؟" . وعد رجا النقائى نجاح 
«ياسين ويبية» نجاحاً للشعر الجديد فى المسرح : «لقل.كنت تجيب. 
سرور وحده للشعر الجديد بقصته الشعرية بأين يد 
يمكن أن يكسبه من الدعوة إلى هذا الشعر سنوات وان | 
بولد الشعر الجديد فقط من أجل القصيدة الغنائية . ولك 
بشعرنا العرى آفاقاً واسعة جديدة , أهمها المسرح 
الذى تلقاه «ببية وياسينه كل يوم على مسرح الجيب من جماهير بعيدة 
كل البعد عن المعركة بين الجديد والقديم فى الشعر . . هذا التصفيق 
هو تأييد ضمنى عظيم للشعر الجديده2"9 . 

ونجاح العرض يجعلنا نفترض أن النص كان يشتمل عل جميع 
العناصر الدراية لوا ٠‏ وليل 
الجانب الدرامى للنص يؤكد هذه 

يتصدر النص «برولوج» » أى مقدمة ؛ كما جرت العادة فى المأساة 
الإغريفية والمسرح الملحمى أحياناً ( تفتتح المأساة الإغريقية 
بمنظر يتمثل فى صورة حوار أو مونولوج . ونقع تلك المقدمة قبيل ظهور 
الجوقة أمام النظارة » وفيها يحاول الشاعر المأسوى أن بسىء الأذهان 
ويسقدم بسعض الخطوط الأساسية فى رسم الحصوادث 
والشخصيات 291 . 

ثم يتحدث الكاتب ‏ الراوى عن موضوع المسرحية ٠.‏ متخدماً 
ضمير التكلم : 

«أقص عن بهرت 
أقص عن ياسين ...عن 


3595 


وهذه هى الشخصيات الثلاث التى تدور حوها الأحداث . ومن 
السواضح أن فكرة الراوى مأخحوذة من المسرح الملحمى البرختى 


ارح والشعر 


مباشرة » لكن نجيب سرور لا يذكر اسم الكاتب الالاق ‏ بل يقدم 
عمله عل أنه إسهام منه قى شعر الملاحم الذى أبذعه : هوصير : 
وقرجيل ١‏ ودانتى . وشكسبير . وبايرون . والمتلقى الذى بخاطبه هذا 
الراوى هو الإنسان , أيا كان , وأبنما كان ٠‏ وكذلك ال 
الرحات ؛ وهذا تقسيم نجده عادة فى المسرح 
اليل ٠‏ يقدم لنا الراوى ياسين : 


شاربا من بز أمه 
من عروق الأرض . . . من أرض يبرت 
كان مثل الخيز أسمر 

فارع العود كنخلة 


وله جبهة مهر م برض 
وله شارب سبع . 
نف الصفر عله ! 


السنط الذى حرس غيطأً»79© . 
وفى اللوحة الثالثة » يقدم لنا البطلة بية » ويرسم صورتها بعبارة 
أشاعرية بسيطة وأصيلة 


مثلما كوز حليب 


وكا الريحان باتع 097 
وق لوحتين . يقدم لنا الكورس ؛ وهر شخصية جماعية تتوزرع بينها 
جمل الحوار. وتعلق على الموقف . مثلم بمحدث فى التراجيديا . 
ولسوف تلعب «هذه الشخصية؛ دوراً مهما عل مستوى الفعل . فى 
خائقة المسرحية . أى أن دورها لا يقتصر عل القول . وإغا يتعداه إلى 
الفعل . 
هكذا قدم لنا نجيب سرور : كما يفعل كل كائب مسرحى 


متمرس ‏ قدم الشخصيات والعلافة التى ثربط بينها . وتمثل هذه 
العلاقة فى مشروع زواج ياسين من ابئة عمه يبية » وكان هذا الزواج 
قد تقرر مئذ أن كانا طفلين . ويسترجع الكاتب من الماضى بعضر 
المعلومات التى تساعد عل فهم الحاضر : كيف أن والد ياسين قد ماث 
فى السجن . لان «الباشاه أمر يذلك ؛ وأمر الباشا «قدره ؛ وكيف 
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اسامية أسعد 


ضاع نصف الفدان . وكيف عوقب ياسين يوماً بالقصرب ٠‏ - 


الخ 

بعد هذا التقديم . «تعقد !! «ناك عقبة ٠‏ تقف فى سيل 
إقام الزواج : 

ضيق ذات اليد : «بكرة تقرج يا كريم» . ويعزو الكاتب هذا 


الهمل إلى القهر الذى يمارسه الباشا الإقطاعى ؛ ومن ثم يترقف 
الزواج على ما بنتهى إليه الصراع بين الباشا زياسين . ويحدس 
القارىء ‏ المنغرج نطور الحدث من خلال وسيلة مسرحية فى 

الأول : الحلم ( ولتذكر أن «أودم 


أكثر 
بفجر كل ما فى ببوث من قوة وتضامن ووحدة ؛ عندما يسارع أهل 


ن تفسير , إلى جانب هذا . يفدم الحدث فى تطوره مشهد حريق 


القربة إلى إطفائه . ويمهد هذا المشهد للخافة . حيث يشعل أهمل 
بهوث النار فى قصر الباشا . بالقوة نفسها وبالتضامن نفسه . ويطل 
الحدث يتارجح مشاهد الحب . والحلم . إلى أن يبلغ قروته ٠»‏ 
ُ بة الانتقال إلى الفصر لتعمل فيه . ويصبح ياسين 
حكما للموقف الذى بحسم باختياره المقاومة ورفض طلب القصر 
وهنا تلتفى المشكلة الفردية الخاصة ‏ قصة الحب ‏ بالشكلة لايق : 
حرمان أهل القربة من عائد عملهم . لآن «الباشاء أيزابذيك . زينوة, 
يا ٠»‏ وتكور بعوت وتكاد تجزم بنتصار الفلوين ورين 


وبية؛ عمل درائي حقل بركوضف 
فنحن نجد فيه التديم»” واحبكة واخافة ج 

. الخ . وإذا كان لابد من ]دراج ألنض تحت 
لقول نه سرجه ملحية شعية ٠‏ 


الشعبية ويا ببية وخبرينى ع الى 
أحداث جرت فى قرية من قرى الدلنا . قبل ثورة 1407 . وشهدث 
أعنف ترد للفلاحين عل الإقطاع . ومن هذين المصدرين . صاغ 
نجيب سرور عملا قدم فيه رؤ يته الخاصة عن العلاقة بين القاهر 
والمقهرر , ومفهومه الخاص للعدالة . ووجد هذا العمل سبيله إلى 
خشبة المسرح ٠‏ برغم أن موضوعه «تاريخ 

وماذا عن الشعر ؟ لقد عرف الكاتب كيف يوظفه توظيضا درامياً 
فعالاً . والشعر هنا مكتوب بالعامية والفصحى . وانتقد البعض 
الخلط بينهها فى النص الواحد . يقول خيرى شلبى مثلا إن الكاتب 
«خائه التوفيق فى المزج بين الفصحى والعامية . فالمقطع الواحد نراه 
مكتوبا باللهجنين معا . حتى إننى . . . فوجئت بأن لسان يتعثر ف 
القراءقي*؟) , كان واعياً بالأسباب التى جعلته 
بختار هذين المستويين من اللغة ؛ فالفصحى وخصوصا الأجزاء 
الوصفية والروائية ٠‏ هى من نصيب الراوى , أما العامية فتمثل فى 
الحكم . والأقوال المأثورة » والأمثال السائرة . والموال . والأغنية 
الشعبية ٠‏ وحوار الشخصيات . وإذا كان الصدق يحم على الكاتب 
إجراء الخوار عل لسان الشخصيات با 
الاجتماعى . وطبقتها . وثقافتها . 


تناسب مع وضعها 


1 


استخدامه العامية فى الحوار بين أهل بهرت , وهم من الفلاحين ؟ 
والشعر فى «ياء ماثل فى الرموز الإيجانية : الشال » 

والمركب ء والحمامة البيضاء فى حلم ببية ؛ والظلمة والتور ء واللونين 

س والأحبر . . . . الخ . وكل منها يلعب دوراً فى الحدث : 


ابن ععى ... 
ماسك الدفة ومتعصب بشال + 
اشاله ار يامه خالص . . 
الونه من لون الطماطم . 


زى كبشة قطن . . . فوق راسه وحطت . . 
ويا دوب البر لاح 
إلاوالريع اي فيل 9 
ازى غول مسعور بينقخ . . 
تقلب المركب وألاتى 
نفسى بين الموج باسرح ٠.‏ 

يابن عمى .. 

يبن عمى . . 

قال وهره 

ماشى فوق الموج بيضحك ! 

7 خالص . . . وفوق راسه الحمامة ٠»‏ 


خايفة لاغرق ! :90" , 


5 00 1 

فالشعر ماثل فى الصرر التى تنسجم انسجاماً تامأ مع ساق 
المسرحية . وجوهاء وشخصياتها : النخلشان الممادل الرسزى 
اللعاشقين . والقطار الذى يعلن بصغيره عن موعد لفاه ياسين وببية » 


ب الشمية واللازمة ؛ وكل هذه العناصر تؤكد الع 

وتعمقه . وتدخل في نسيج النص ٠‏ ونعد جزءأ لا يتجزأ منه ؛ 

ونتلاحم ثلاحما عضوي مع عناصره الدرامية. 

والشعر هنا فى مستوى الموضوع والشخصيات ؛ فهر سهل ع 

ويسيط ٠‏ وعميق . ومؤثر » كم أنه ير أدكلاً غتفة ٠‏ وبحوراً 
٠‏ ويغيردائيأ مكان الفا : 


فى النباية » نورد ما قآله صلاح عبد الصبور عندما. 
فى يحال الشعر فى مراحل عتلفة : «أعتقد أننى ا 
( . . . ) ثالثها إضافتى فى المسرح الشعرى . وتعل هذا هر أمها 
جميعاً . ولفد اخشرت القالب الكلاسيكى لمسرحيتى الأولى مأساة 


نى أضفت . . بضعة 
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٠‏ الخلاج» . وكانت تعتمد على فكرة «سقطة البطل؛ الإغر, 
وبعد ذلك تعددت ب الاتجاهات . قفى «لبنى والمجتون» كان جزء من 
التجربة لغوياً . وكان السؤال 1" , فى امسرحية هو : كيف نستطيع 
أن نروض الشعر لأمور الحياة ال .ة ؟ وقى «بعد أن يموت لللك» . 
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تسدنا 


م اطع نلاط 113 


هيد منيجى : 


ثلاث مقاريات ل (النناص والتخظى) 


5 
(الآرض) و(زييب) 


الحييب الدادعم رك 


١‏ - عبملان روائيان مختلفان7) كتابة وشروط : ذائك هما( زينب ) للدكتور محمد حسين هيكل ؛ و( الأرض ) لعبد 
الرحمن الشرقاوى . ( زينب )0 تتضنَ بن مناخ ما قبل ( ثورة الزغاليل ) , و ( الأرض ) تستمد مصلها من ثلائينبات 
هذا القرن9 , برغم أنا لم تكحث إلا يلزه التورة ,400 . 

إن المسافة يين التاريميين تتولذ عبرها بمسافات) نوعية جديدة فى ثنائيات متجانسة كاتب/ كاتب ٠‏ واقع /واقع . حاكم / 
حاكم . . . الخ . أو ثثائيات غير تنتجانسة::كانب/واقع , كاتب/حاكم , حاكم /رواقع ٠...‏ الخ . 

' - وإذا كان عامل الأثير والتأثر . يخاصة فى الآدب ‏ يقفز على الحدود الإقليمية للثقافة القومية وبشكل مبحثاً من 
مباحث الأب للقارن )لأؤيو يفي عوجوالي. غطهم ١»:‏ بل إن الدب لعارن لذال مضع وأ رار 
عن الأدب وليس فى الآدب ) : فمن أين يستمد حديئنا ( شبه المقارن ) مشروعيته ؟ ألبس مخصيص حديث موحد للاثرين 
المذكورين مثارا لأسئلة لا تتهى إلا لتبدأ ؟! 

ن أدب مقارن ‏ عند المدرستون الفرنسية والأميريكية ‏ إلا فى حالة وجود عملين 
,بصدد إنجازين كلاميين للغة واحدة ( مع الإلحاح على التمييز السوسيرى 
ين الث والكلام) . ويفا عل أرض - ل َقْل أرضية ‏ واحدة. ا ال 
سياق واحد , ثم أليس الاختلاف بينما ١‏ ولو على مستوى زمن الكتابة ‏ مبرراً كافيا مثل هذا الحديث 


؛ - إن حديشا وهو بشوق إلى أن يكون نضا فى منطلفه (مرحلة الفهم) لن يمسر انسجامه إن بدا أحياناً حمديشاً عن النص 
( مسرحلة التفسير )20 ؛ فالنص لا ينبث فراغ . و والأشياء تسبق الألفاظ . وتبقى الألفاظ فى المؤخسرة 
كالأكاذيب :20 , حتى لو ا. ناه أى النص ‏ تشكيلاً لغوياً صرفاً لا يميل على مرجع خارجى ونا على ذائه ؛ فاللغة 
ظاهرة اجتماعية من قبل ومن بعد . ولا وجود للغة خارج المجتمع ! 

الن تكون محاولتنا ‏ إزاء النصين الروائيين موضوعى الدراسة ‏ سوى جزئية نرمى من خلاها إلى رصد ما يُوّحْد/ يميز 
النصين من عناصر « مهيمنة ؛ . ونسمى إلى تجلية القطيعة والاستمرار ؛ الانفصال والاتصال عبر مفهومين تقدببين 
إجرائيين هما : التناص والتخطى 


3 وبرغم أن الأستاذ عيد لله العروى يرى أن ٠‏ وضوح المفاهيم المستعملة لا نوصل [ كذا ] بالضرورة إلى إدراك 
الواقع لكنها على الأقل تخلص الباحث من التساؤلات الزائفة :20 , فإنه غدا من التقليد المدهج ومن اللازب ؛ أن 
يكشف الدارس عن أدواته ويذقق ‏ قدر الإمكان ‏ فى مصطلحاته : التى يفرض عليها انزيا 
انتقلت من حقل معرف إلى آخر . إن ل يكن ذلك داخل الحقل الواحد نفسه . ذلك أن الدارس قد ينحث منها- فى 
حالات ما يدم غرضه ؛ مضيفاً إليها أو ناقصاً متها حمولات لم يتواضع عليها واضعوها وقد يكون هذا شأتنا مع 
التناص والتخطى . 


0 
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0 . ص . ص ) مساحة تخطى 
أعمدتبا . فالنص : الكلام التصوص . الجمع نصوص ‏ 
من كل شىء : النص من الكلام مالا يحتمل إلا 
. تناص القوم أى ازدحموا . . الخ . 


والنص مر 
معنى واحداً أولا يمتمل التأويل 
ودونٍ أن نبدد جهودنا فى حفريات المعاجم لتحديد ماهية و النصية » 


لغوياً ؛ ومن ثم بوصفها قيمة سوسيو- ثقافية!') من خلال البحوث 
الحديثة المختلفة . فإننا سثركز على تداخل ( ازدحام ! ) النتصوص أو 
الشناص مم10 

ففى معجم الصطلحات الأدبية المعاصرة('» نجد هذه 
التعريفات : 
بعد ( التناص  )‏ عند ( كريستيفا ) - أحد ممزات النص 
0 

١‏ - ويرى ( سولير) ؛ ( النناص ) ١‏ فى كل نص يتموضع فى 
ملتقى نصوص كثيرة » بحيث يعد قراءة جديا رتشديد/تكثيفا . 

- ويكون ( التناص  )‏ طبقات جيولوجية كتابية ‏ تتم عبر 
إعادة استيعاب غير تحدد- مواد النص ‏ بحيث تظهر غتلف مقاطع 
النص الأدبى على أنها تحويلات لمقاطع ماخوذة من خطابات: أخرى 
داخل مُكُوْن بد رلرجى شامل 

4 وظهر التناص مفترا بالتحليلات التحويلية ند (اكريسحيفً)» 
فى ( النص الروائى ) . 

« - ويرى (فركر) ٠‏ أنه و لا وجود لتعبير لا يفترص تيا آخر 
ولا وجود لما يتولد من ذاته ؛ بل من مَوَِيَدِ سك متيليلة 
ومتتابعة ٠‏ ومن توزيع الوظائف والادوار » 

- أما ( بارت ) ٠‏ فيخلص إلى أن « لا نبائية » ( التناص ) 
هى قانون هذا الأخير . 

وإذا كان الفضل فى تحديد مصطلح ( التناص ) يرجع إلى جوليا 
كريستيفا 608اكةىك! دذاناة فى كتابهازالسميوطيقا 56:10:16 )الصادر 
عن دار سوى اننامة فى سنة 19414 . فإن جهوداً كبرى قد بذلا 
دارسون آخرون ‏ لم يذكرهم معجم المصطلحات الأدبية المعاصرة - 
نذكر منهم ميخائيل ريفاتير ]ان .3 وجاك ديريدا هفذم»9 .3 
وجبرارجنيت 0602416 66:00 . وهذا الأخير هو الذى سعى إلى 
رصد يجموعة من أنواع ( التشاص ) تبدأ بالآكثر ا 
بالاكثر تجريداً . يمع أن 
التى خددها ( جنيث )239 ٠»‏ تشمل تعريف ( كريستيفا) البسيط 
ال( التناص ) بوصفه (حضوراً صريجاً لتص أدبي داخسل نص 
آخر )2317 . كيا تشمل تعريفات أخرى كمفهوم ( الحوارية ) -ملداط. 
##تلع الباختينى - نسبة إلى ميخائيل -» والمفاهيم العريية 
ك ( المعارضة والمعارضة الساخرة 0 رقة والمشاقضة )2'11 » وكذا 
( الاقتباس والاكتفاء والاحتباك والتمثيل واثتلاف المعنى مع المعنى . 
والتلميح والعنوان والتوليد0*'© . . الخ ) . روقات بين التقاد فى 
استعمال ( اتشاص ) . وإن كانت معرقلة لحصر حدود هذا 
لصطلح . فإها من جهة ثانية تكشف عن عمقه الثر وجالانه 


ونحن لن نذهب بالمفهوم إلى أقصاء - كيا فعل فوكو - فنغدرض 
التناص فى كل تعييره*" . كي عند تصور ( سولير) وإفا 
اسندقع بالمفهوم إلى « منعطف » آخر . حيث ( التناص ) فيه لا يشمل 
النصوص التى تتماثل/ تتقاطع فى نقط معينة فحسب . وإقا يشمل 
أيضاً تلك التى تضارق/تتناقض مع غيرها . لتخلص إلى أن 
( التتاص ) هو( المجال النصوصى ) الذى يتحرك ضمنه نص ما ؛ 
فاتهار مشلاً لا يتناص مع تجار آخر بمائله فحسب ٠‏ بل يتداص 
كذلك ‏ عبر عملية ضدية مع الليل ؛ فالليل أقصى حدود النهار . 
ولعل جماعة تيل كيل اعد 417781 عبر سياق لا يختلف عن سياقنا - 
قد أحسنت التعبير وهى تضع ( النص الاقصى ) بوصفه دلالة على 
ربا الننص الأدى على حدود ليس من السهل إدراكنا نا ؛ ف : النص 
يشبه نجما تحيط به النجوم من كل جانب ٠‏ ولا يمكن فهم تاريفه 
وحركته ولمعانه إلا بربطه مع حركة القلك ككل . والنص المعسزول 
أسطورة وجريمة لا بقدم عليها إلا الجاهل الغبى ذو البعد الواحد ؛ 
ذلك أنه عالم متشابك متقاطع متواصل متباعد متالف متنافر ؛ ومن ثم 
الايستطيع خط واحد مسطح عل ورقة جامدة أن يفهم سركته 
وصبروته » . و« النص جزء من كل ٠‏ وليس جزءأ لا يتجزأ درس 
بمفرده , ولرافتراضاً . إنه حى له ماض وحاضر ومستقبل ؛ إنه تاريخ 
حيوى ؛ لانه نابع من تاريخ الإنسان , لذا فهر مرك ( بكسر الراء 
وتشديدها ) ومتحرك ٠‏ ويسير دائي] فى عدة مسارات 2080 . لذا فإن 
( زينب ) سُشكل ‏ عندنا ‏ واحداً من خيوط نسي ( الأرض ) ٠‏ و 
( الأرض ) تمثل المجال الأقصى والامتداد المستقيل ل( زيئب) 1 ٠‏ 


ب حد التخطى : 

التخطى تخطياً واخختطى اختطاء )150 تخطاء إلى كذذا . أى جاوز 
وسبقه . و ( التخطى ) قهناطء انام (50) عند هيجل هر مجاوزة 
الشىء بعد تمثله ؛ حذفه مع الإبقاه عليه . وه قراءة الاجترار » حين 
تعجز عن استيعاب النص الغائب أو محاورته ؛ أى حون تلغى إمكانية. 
نفى جزئى أو كلى له ؛ على حسب تعريف كريستيفا #«عامانكة » 
تكتفى بالنص الغانب بوصفه استهلاكا ؛ وتلك هى علاقة العجز 
والقصور , لا علاقة الفعل والتخطى 590) . 


يدم عبر الوجود والنفى والصيرورة بوصفها مقولات 
فبدلا من ٠‏ أن يتقدم الفكر إلى الفوارق بين الأشياء 
ل ؛ أى أنه يسعى إلى ضم الجديد إل مط معروف 
سلفاً . غير أن هذا السعى إلى الحوية ل 
تنوع ؛ أى وجود أشياء هى [ هى ] نفسها ‏ وإلا استحال . 

0 


إن مفهوم ( التخطى )- كه ثريده على الأقل ‏ يقتصى فهيا ونا 
كبدين . ثم مجاوزة وترقياً . وصل الرغم من كونها- منهجياً- 
مضطرين إلى الفصل بين ( النتاص ) بوصفه معصطلحاً راج فى 
د ل فش ناسنا عر 
الدباليكتيكية فى النظومة الميجلية » فإننا لح فى هذه الدراسة على عد 
( التشاص ‏ التبخطى ) مصطلحاً واحدا لا يمعل من النص الأول 
( زينب ) تموذجا للمحاكاة وصور تموذجاً ٠‏ فى حين يجعل من النص 
الثان ( الأرض ) إبداعاً يجاوزا . 
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مساوىء نقل المصطلحات . وجعل النص ( اللروايتنين ) مسرا 
للمصطلح والسقوط أسرى المنبج . إن هدقنا هو النص وما يثره من 
إشكاليات , ليس ( التناص ‏ التخطى ) سوى جز منها . 
المقاربة الأولى : 
« التناص ‏ التخطى » من الداخل 

( زينب ) بوصفه نصا غائبا حاضرا فى ( الأرض) 

قراءة ( الأرض ) تستحضر نصوصاً روائية أخرى ك ( قونتمارا. 
#تعصههمم. ) للإيطالى سيلوق7" . و( الأرض 0652 هة)للفرنسى 
إمبل زولا . وربما كتابات لم يتسنّ لنا الاطلاع عليها . إلا أن هذا 
الاستدعاء/ التناص مهما بولغ فى أهمبته ومصداقبته قد يبقى من باب 
الععازد البنيوى أو الوقائعي الذىغ 


نص بتاطع /نتاص في قطدية لح , لاعثر تضمين ؛ وأثا من 
خلال إشارة عارية ومؤكدة نشغل ما يغطى صفحة كاملة من الحجم 


د كنت أسترجمُ دائا كتاب ( الأيام ) ٠‏ و( إبراهيم 
الكاتب ) و( زينب ) » ( ص 759 ) تضع داخل نص ( الارضل) 
نصوص : طه حسين وإبراهيم عبد القادر ا مان ويحمد حينان هبيكل 
عل مسنوى واحد من الحضور فإ الجملة التلية تح ( ل 
حضوراً أكثر من غيرها ( وكنت أرى فى قريق أطفالاً غديدين: 

الذبابٌُ عيونهم كالقسرية التى عاش 00 
6 .( الاقواس من عندنا) . وفى الململ البوالبة تكليلت 
( زينب ) ءفى حين نرى ( الأيام ) و ( إبراهيم الكاتب ) تغوران كا 
انغور ( الارض ) لزولا ٠‏ و( فوئتمارا ) لسيلون و.. . , - نجد 
أنفسنا مباشرة مع نص - زينب ‏ يؤكد حضوره على « جسد » رواية 
( الأرض ) . إننصت إذن إلى حضور النص داغعل النص : ( زينب ) 
داخل ( الأرض ) : 

و وتمنيثٌ لو أن قريتى كانت هى الأخرى بلا متاعب ٠‏ كالقرية التى 
عاشت فيها ه زيئب » ؛ الفلاحون فيها لا بتشاجرون عل اماه 
والحكومة لا تحرمهم من الرى ٠‏ ولا تحاول أن تتتزع منهم الأرض ٠‏ أو 
ترسل إليهم رجالا مملابس صفراء يضربونهم بالكرابيج ؛ والأطفال 
فيها لا يأكلون الطين ولا يمط الذباب على عيونهم الحلوة 

٠‏ وتيت لو أن قريق هى الأخرى كقرية و زينب » » لا ينزل فيها 

من الرجال والنساء بعد البول دم وصديد ء ولا يُدْهُم أهلها المرض 
المفاجىء فى جنويهم ؛ فيتلوى الإنسان منهم ‏ حظة ٠‏ ويطلق صرخات 
يائسة فاجعة من حدة الألم ثم يسكت . . . يسكت إلى الأبد ! 


« كانت قريتق هى الأخمرى جميلة كقربة « زين 
المجميز والتوت تمتد على جسرها وتلقى ظلاها لنشابكة على ماء الهر ‏ 


وكان الغهر الريدو نت أشعة الشمس كصفجة من 


طريقه إلى المجهول كالحياة 


00 


ومن بينين ة بيضاء تشير 
الخيال ا 5 
. . كان شىء ما يجبس بعض الدم 
عل وجتتيها » ويلقى عل نة وجهها لونا من الذبول ٠‏ ويجبس كنوز 
جسدها الأنثرى . وانطلاق نفسها مع الحياة . . 


« على أن قر » لم تعرف طعم الكرابيج .كما عرفت 
افريق 200 « زينب » اضطراب مراعيد الرى , وم تجرب 
بول الخيل يصب فى الأفواه . 


دول تعرف قرية « زينب» زهو النصر وهى تتحدى القضاء 
والإنجليز والعمدة ٠.‏ وتتتصر لبعض الوقت . 


دوه زينب» التى لم تكن أبداً على الرغم من كل شىء جميلة 
كوصيفة تذهب إلى قاعة الطحين ذات يوم لتسود إلى أمها 
إباكلة . . كها وصيفة عندما رأيتها لأول مرة , بعد أن انقطعت 
لك رز ويك شر موت لقي 1 زكارم ملل عل رك 
ا 


هذا النص ممثل عندنا ( عينة تجريبية) من ( عيئة ضابطة )2*0 
للقبض عل ( التناص ‏ تخطى ) كما رسمنا حدوده سلفا . 


وللحد من تدفقه0") نرى مَْبّحِةٌ ه بياناته » وتبوييها قبل تفريغها : 


الثوابت المشتركة 
بين الروايتين من خلال النص المذكور أعلاه : 

من الثوابت المشتركة بين ( الأرض ) و( زينب ) نجد : 

القرية - الفلاحون ‏ الحكومة ‏ الاطفال ‏ الرجال والنساء - ( فناة 
جميلة ) . إلا أن هذه الثوابت ُشكل سوى ملام الإطار الكمية ؟ 


لذا سنقترح الإطار ( الشكل ) التالى بوصفه خطوة أولى نحو تحديد 
التمائل والماين فى الروايتين : 


: العمائل‎ )١( 


التوايت «الأرضء 


١‏ - الطيعة 


جيلة 
علء الث من الترعة 


0 
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الحبيب الدائم زب 


(1) امتفيسرات بين السروايتين فى إطار الثوايت : 


الثوابت التفيرات 
زيب الأرضة 
+ - الفرية | بلاسامب/سلة ذات مناعب/اشمرفة. 
» - الفلاحون | لا يتشاجرون عل للا يتشاجرون على لله 
:- الحكومة ١‏ الا حرم القلاحين من ار | تحر القلاحين من للرى 
الاتترع منهم أرضهم تزع مهم أرضهم 

الا نرسل إليهم رجالا أفرسل إليهم رجالا 

7- الأطقال الا يأكلون الطين بأكلون الطين 
لايم الذباب مل ميرهم الجيلة | مط الذياب عل عيونهم 
+ - الرجال والساء| ل يتزل متهم دم وصديد 0 | ينزل متهم هم وصديد 
الاددضهم مرض مفاجىه يدهم موض مقايء 


إذا كانت الخانة الصغيرة رقم ١(‏ ) تكشف التمائل بين الآثرين 
الروائيين ‏ على مستوى الظاهر ‏ فإن الخانة ( رقم ؟ ) تبين عن 
الاختلاف الجوهرى بينهما حضرراً وغياباً ٠‏ إيجاباً وسلباً . والسؤال 
الذى يقفز إلى الذهن هو : هل كان هذا ( النص السؤرى) 27 
غلصاً لروح ال فى اختزاله لما ؟ يفترض الجرابعيعن ذلك 

تفحص الروابتين انطلاقاً ما حددناء من ابت ؤم ن كم مقيارنة 
الحصيلتين ( أى ما سنحصل عليه ونحن نتبع,كل | زوابةاعل يمدو 
لتحديد سمات الثوابت ركة بها وين اللاي الأعرى ح . هذا 
من جهة . ومقارنة ذلك بما أسميناء المسشوى الملاهتول 7 النص 
البؤرى) من جهة أخرى . 


١ - ١‏ القرية : تتحدد القرية فى ٠‏ زينب » بوصفها بيطأ مركز ؛ 
هامشا نظل , ونكرة تبقى ٠‏ حتى وهى تبدو متخمة بالوصف ؛ إنها 
( مناظر وأخلاق ريفية )2180 . بعبارة واحدة ؛ إنها مصر ( خارج 
القاهرة )690 , 


٠١‏ 7 الفلاحون: علاقة الفلاحين ببعضهم تموذجية . مليئة بالمودة 
والحب ؛ ولكنا فى المقابل غم أنهم لا يحملون وعياً - ولو 
فطريً - يزهلهم لإدراك ظروفهم : ٠‏ ولكنهم ما كانوا ليحسوا بذلك 
أ لألوا ل ٠.‏ وقد تعودوه كي تعود. آبلهم من فيلهم :عردو من 
مولدهم فانتقل إليهم بالوراثة وبالوسط . وتعودوا ذلك الرق الدائم 
ينحئون لسلطانه من شير شكوى ومن غير أن يدخل إلى نقوسهم 
قلقا» . ( زينب ص47 ) . إن الفلاحين اعتادوا ( صخرة سيزيف ) 
السرمدية . ( وما كان لاحد من العمال [ المقصود بالعمال أولشنك 
اللستاجرين فى حفول الفلاحة ] أن يشكوحْرَ الشمس أولظى القيظ . 
هم يسمرون دا بخطى ثاشة وأقدام قر .لهم اليوم من الصبر 
والاحتمال ما كان لأجدادهم فى العصور |0 الجلد الذى 

يبتدىممع القدم ويسرى فى الزمان من فلاح فرعون إلى فلاح البيم ٠‏ 
والذى يجود على هذه الطائفة التعيسة بشىء من السعادة فى الحياة » 
ويجعنها أمام تلك اللانهاية من الفقر تحنمل مضض الأيام وعلى وجهها 
الناشف ابتسامة القائع » : ( زينب ص ص 90  )83‏ 


1 


: الحكومة/السلطة‎ 7 - ١ 

الحكام ولا تتغير السلطة ! ). 

تتلخص السلطة فى « زينب » فى مجموعة لا منجانسة فى الظاهر » 
وتلتقى فى الباطن : « صار الناس آسف لحادث حدث ء أو 
عراس قل لفكي رلصلها نمدا ار قات بو إن 
قُرىء أمامه تصريح ونير ( - 


جاء إلى القرية الشيخ مسعود أحد 
. وجاء وفى انتظاره 
أبداؤه الكثيرون . وكلهم فرح بمجىء عمه منتظر أن يقبل يده 
الطاهرة ٠‏ وإن كان متوجساً خيفة أن يكاشفه هذا الولى الصالح 
المقرب إلى ربه » ساس 6007 . ومن هنا غدات سلطة (آغة 
الأرض  )‏ عقدر ماري 


استغلال الناس باسم السياه !1 
أشراف المديرية ومن مشابخ الطرف المعدودين 


العادة ف الشعور واللاشمور دق تلك الساعة: تصورت نفسها وه 
ترفض ء ورأسها فى السهاء . . ويد الله ويد الحكومة فرق قوة هؤلاء 
المتحكمين » . ( زينب ص 518 ) . إن الحكومة ‏ و( لو ) فى قمرية 
« زينب ‏ - لا تتكلم سرى لغة الكرباج والتشدد فى الضرائب » 
( زيتب ص .)37١‏ 

إن بؤس الفلاحين ‏ إذن » صردودٌ إلى ممارسات السلطة بكل 
تبلياتها . فيا موقفهم منها ؟ لقد أوضحنا أنه موقف عادة ؛ عادة 
عيئة ؛ عادة خضوع . ومن المخنطا حسبان خضوع الفلاحون انطفاء 
كلا لشملة التمرد ؛ بل إنهم فى جلساتهم الحميمية يُْرْضُون عن 
أنفسهم بانتقاد ( الحكومة ) : « وأنحوا على الآخرين من سياسى 
البلد باللائمة , وتدرجوا إلى الحكم عليهم بأنهم تمطئرن ‏ ثم حكموا 
عليهم بالجنون » . ( زيئب ص 74١‏ ) . 

: ؛ الأطفال‎ - ١ 


حضتنن الاطفل قا وزعت تسوه إكرى ؛ شرى كبار , 
عن كل الأبناء دل 
(٠‏ زينب ص 19 ) 
إغبم أرقام فى سجل عدد أفراد الاسرة « فقد بقى له يرم ماته ائنا 
عشر ولدأ من ذكور وإناث . وهذا كانوا يتفاونون فى السن ما بين 
خسين ال لصيس 


 - ١‏ الناس والمرض 
ا ى الصرية حيث لماه الطلق والشمس الدائمة 
فل 


ل ا ا إنحو 
ذلك : . ( زينب ص 74 ) . فإذا كان هذا تصور الناس عن المرضص 
فالواقع عكسٌ ذلك . إن المرض القابع فى هؤلاء الكادحين يتتظر 
الفتك بيهم ول تصل غرفتها 
حت عاودها السعآل محملاً صديداً ودمأه. ( زينب ص 784 ) . 


. وكانت « زينب 6 بداية هذا | 
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: الطبيعة‎ * - ١ 
إنها مشهد ( كارت بوسطالى ) يتعدى صفته بما هو واقع إلى‎ 
ا ري : مشهد , الحظة‎ 
الخ : « فإن أنت تابعت سيرك ( . . ) رأيت فى البحر‎ 
اه الأطفال والفتيات وقد انثنوا فقبضوا.‎ 0 
بشماهم على سيقان القمح النائم بعضه قوق بعض كأنه نشوان طرب‎ 
بتلك العسوامل الكثيرة التى تبعث إلى قلب المحزون ما يستخفه‎ 

ويستهويه » . ( زينب ص 75١‏ ) . 

إنه من الصعب حصر الطبيمة فى ه زيئب » بوصفها فضاء 
( زمكانيا ) له حضوره ارج الذات . إنها طبيعة ( رومانسية ) : 
« بعد أن حمله الحواء على موجاته ونادى به اللييل الصامت فى كل 
الأتحاء والقمر قد انحدر إلى لحكل ياش الع د 
الشحوب فهر ذاهل فى 
الاخضر مايزال طفل» . (زينب ص 089 . 

1ل . عادات النساء؛ 

النساء فى « زينب » جزء ‏ جرهم - 520 : لاشىء 


رضع الأولاد متى كان لما أولاد ٠‏ ونذهب لَه بفظوره كل جار 


وتعاونه فى عمله ( . . . ) وتنصرم هكذا الأبام والشهور والسنيوث 
رينقضى العمر » . ( زينب ص 51 ) . 
ولاشىء بفسل الزمن عندهن غير الدرئرة 37 تشكوا تيمم ب 


معروف القول ثم قاموا والسيدات أسفات على السأعَات اللذيئة ."© 
ال 


وهى بذلك تغباوز الجمال امألوف اك 
كأنها نشف عن عالم تملوه بالحب والرغية . وإذا بصر بها وهى تسير 
بخطاها الثابتة نم له ثوبها عن جسمها الخصب . . . الخ » . 


؟ - الأرض ‏ الشرقاوى . 


١‏ القرية 

هى بدورها تمثل الهامش . فى مقابل القاهرة الممثلة للمركز . 
وتتلخص فى مداومة الفقراه عل «صراع لا يهدا من اجسل 
القرث ٠‏ . ( الأرض ص 7) . 
؟ - ١‏ الفلاحون : 

عكس ما رأيناء فى زينب» . تتصف علاقة الفلاحين فى 
٠‏ الارض » بالشراسة مع ب كان من للمكن أن يصنع كل 
واحد بجسد أخيه أى شىء . أن يقذف به إلى أعماق لكاه . . أن 

منه . . وحتى أن يأكله ! » . ( الأرض ص 150 ) 

الصراع العنيف والمجنون يغ ج بين الفلاحين . إلا أنه ينبغى التنبيه 


إلى أن هذا لا يعنى أنهم يحملون حقداً لبعضهم برغم اختلافاتهم 
ومشاجراتهم ؛ فالأرض وحدها تجمعهم ود والأرض وحدها 
سبب صراعاتهم مع بعضهم ومع الآخرين . ومعيار الدفاع عن 
شرف الأرض هو الذى بتحكم فى علاقة الفلاحين فيما بيهم . 
ف ه باسم الدفاع عن حياة الأرض ؛ عن الحياة نفسها ؛ مضى كل 
فلاح يضرب ويضرب بلا توقف كل من يريد أن بناقش حق الارض فى 
الماء » . ( الأرض ص 10 ) . و« لكنهم الآن أمام ضياع جاموسة 
سود ليو القام يون نج أنه عندما تتزل الكارثة برجل أو امرأة 
. ) كانوا كلهم يعانون فى ونث واحبد 
الحظات خاطفة من نفس البأس الخيفت » (الأرض ص 197). 


: الحكومة/السلطة‎ 5 - ١ 
وكان الأمور بنقل بصره يبن‎  : إنبا القمع المسلط على البسطاء‎ 
الرجال الذين يتكلمون وأبديهم تتحسس أجسادهم الممزفة من لذرع‎ 
وقال بهدوء . إن الفلاحين الثلاثة الذين‎ ٠ . السياط‎ 
تكلسرا هم حير لأتقهم ؛ وسيربطهم طول التبار فى اسطيل‎ 
فالحكومة فى « الأرض » تنيج العنف‎ . ) ٠١8 الخيل » . ( الأرض‎ 
» وه تتلف أراضى خصرمها وتخرب متاجرهم‎ ٠ التكميم أفواه الناس‎ 
وقد منعت الماء بالفعل عن مساحاث كبيرة من الارض . وأطلفت‎ 
. ) 978 رجال البوليس يعدبون الفلاحين هنا وهناك » . ( الأرض‎ 
الكن فلاحى « الأرض » برغم قسوة السلطة إزاءهم يتحدونها‎ 
لا بالسخط المكتوم وإنما بالقول والفعل . « يدفوا حديد الزراعية ؟‎ 
بقى جابيين حديد الزراعية ؟! هيه الحكاية خلاص ؟ ياخدوا منا‎ 
الأرض علشان يعملوا زراعية للباشا ! سلامات يا باشا ! وأيمان النبى‎ 
٠ . بالشيّخ لارميهم لك فى الترعة  وحياة انبى لازرعهم زرع بصل‎ 

يا خدوا منا الأرض إزاى ؟؛ . ( الأرض ص 318 ) ٠‏ 

وبرغم لاتكافؤ القوى بين الفلاحين والسلطة فإن القرية ( تنتصر 
البعض الوقت ) . وقد أسهم فى هذا ( الانتصار ) الرجبال والنساء عل 
السواء : « ويد النساء بجمعن الطوب من على الارض ويقذفن بها 

الخنفرا ٠‏ (الأرض 3185 2 
؟ - 4 الأطفال : 
إن أطفال القرية فى روابة « الأرض » ( أكثر صفرة وهزالاً) : 
«ينبشون فى الحشول عن الطعام » ( الأرض ص 7) . مرضي 
العيون : « كانت بقرته تدور فى الساقية وإلى جوارها غلام يدعك 
نيه ؛ . ( الارض 198 ) . إنهم كالكبار- تماما ‏ ملتحمون بالارض 


تان الصغارمن لاد وت فرع لجسا عل اش وتكسو 
0 العفاريت . 2 نقفز إل 


, : ه الثاس والمرض‎ - ٠ 
إن مرض فلاحى « الأرض » ْمُه السلطة 5 تولده‎ | 


الفاقة والعوز انه كلض التى تنزعها منهم الحكومة لتسلمها 
: و الباشا . . باشا . . . ووراءه وحوله فى عاصمة الإقليم 
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اللياشا 
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رجال يحكمون بالسجن ء ويضعون الناس فى حبس المركز ليشرببوا 
( الأرض ص 157 ) 

إن السلطة هى ميكروب المرضض السذى يدهم اناس ف 
٠‏ الأرض » ٠‏ فييصقون الدم ويتزل منهم ‏ رجالاً ونساء بعد البول. 
دم وصديد . . » ؛ ف ه يتلوى الإنسان منهم لحظة » ويطلق صرخات 
بائسة فاجعة من حلة الال . . ثم يسكت ... يكت إلى 
الايد . . ! » . ( الأرض ص 3556 ) . 


: الطبيعة‎ 5 - ٠” 

هى أيضاً جبيلة . حزينة . وباعثة على الشفقة والألم : ؛ كانت 
أشعة النبار تصفر , والريح الفات تسرى فيها أول رعشات 
الخريف . . والغربان السوداء تهوم فى الفضاء فوق الحقرل ! » . 
( الأرض ص 1408 ) 

إنها طبيعة تميل على جمال مرجعى ‏ واقعى . فالارض مجال عمل 
وعرق لا أرض سباحة كما رأينا فى « زينب » + أرض تقلوم من أجل 
البقاء . الطبيعة /الأرض ؛ رمز للوجود ؟ ( خضرة ) ماتت ول بعيا بها 
لانها لا أرض لا ! 
١‏ - / عادات التساء : 

إنبن كنساء « زينب ٠‏ يذهين إلى الترعة لملء جرارهية"7 لأوأفبل 
بعض النساء ليملان بالقرب مناه . ( الأرضءظن ابي كن 
عائدات من النهر . وقد مالت الجرار الملبثة عل و ويل التي 


واحد . . ؛ . ( الأرض ص ١6‏ ) . إلا أبن كت رابنا لين 
بالإضافة إلى ذلك ٠‏ شجاعات » ومواقف تجاه اللطق . 


: وصيفة‎ 4-١ 

«لم تكن باهرة الحسن , ولكن وجهها كان يفيض بصفرة جميلة 
تمتلج فى بياض كاللبن الحليب , وتكسر احمرار خحدها بشحوب 
فائن : ٠‏ وكان شعرها الاسود الكثيف المسترسل عل كتفيها من نحت 
المنديل الأحمر . وكان فمها الواسع الخليظ الشفتين , وأنفها الصغير 
المكور , وذقنها العريضة المرتفعة فى كبرياء . . وكان صدرها المفعم 
البارز . . كان كل هذا . . . ونحرها امشألق .. . يجمل لما بين 
ات سحراً خخاصاً » . ( الأرض ص ١5‏ ) . 

إنها برغم كل شىء جد عادية . ومكانتها لا تتخذها ك ه زينب »- 
من مفاننها الجسدية » وإنما من سلوكها ومواققها . 

لنفسح المجال ‏ الآن ‏ للسؤ ال الذى طرحناه سايق : 

- هل كان ( النص البؤرى  )‏ العينة ‏ تخلصا لروح الروايتين 
فى اختزاله هها ؟. 

الا شك أن بين مااجاء فى هذا النص وما جاء فى الروايتين بونا 
شاسعاً . فهناك/وداخل النص البؤ رى /إضاقات ونتوءات ٠‏ كا أن 
هناك حذفاً ‏ قد يكون ذلك من شروط الاختزال  !‏ عبر قصدية تامة 
تجاوز ( التترءات الججزثية ) لخلق ( تناص ) توليفى . وهذا النص 
الشالث هو الذى عبرنا عنه ب ( التشاص ‏ التخطى ) . إنه ليس 
احتفاظا بالنصين ‏ من خلال الوقائع ‏ من خلال مكوناتها الكاملة ٠‏ 
ولكنه اختزال لما فى نص جديد ‏ ثالث - 


1 


إن هذا التخريج السريع عندما يركز عل شبه المقارنة الوصفية ين 
وقائع ه مهيمئة ٠‏ حددناها فى ثمائية عناصر لا يكون قد دقع بمفهوم 
( التناص ‏ التخطى ) إلى الطموح الذى تحددناه فى المقدمة . لذا فإننا 
الاتعد هذه العملية الوصفية يحرد مستوى سطحى ؛ فحسب » 
ال ( التناص ‏ التخطى ) امتجل ني ( النص السؤرى ) ٠‏ بل وعل 
المستوى السطحى هذا النص أيضاً 


المقاربة الثانية 
« التشناص ‏ التخطى ؛ من داخل الداخل 

إن التقيدات الت بولدما ا نقيب عن ٠‏ النداص - التخطى »- 
قدمة ب نحو رحلة 
موازية ؛ إنها إيْحارٌ عبر الشفير الثان' يشين : ؛ الارض » 
وه زينب » كما يولده ( النص البؤرى ) . فالعمل الأدن كم| بسرى 
نوماشفسكى بقوم عل متن حكائى ومبنى حكائى ؟ « المتن هو ما قد 
حدث بالفعل . أما المبنى الحكائى فهر الطريقة التى يتعرف بها القارىء 
عل ذلك 776 . ويتخذ هذا التفسيم بعض وضوحه عند تزفئان 
تودوروف 7040600 .7 الذى يقسم السرد ‏ الروائى أو الحكائى - إلى 
قسمين : التاريخ ( الحكاية ) ©06لوةة؟ والخطاب وسامما8 . 
ف ه العمل الأدى له مظهران : فهرف الوقت نفسه تاريخ ( حكاية ) 
+"امنعاط وخطاب #تنامعتال. فهر تاريخ بمعنى أنه يمكس راقع ١‏ 
أحداثاً ووقائع ماضية ؛ شخوصا ‏ من هذا اللظور ‏ تشبه شخوص 


الحياة الواقعية ( . . . ) . ولكن العمل فى الآن نفسه هر خطاب 
هناك او يحكى هذا التاريخ اي 
ا حكني 
وسيل راقع النص ‏ بنية سطحية 
1 
العمل ال ا 
7 تردوروف جهة النظر> بنبة عميقة 


0 

وتقسيم تودوروف بمكننا من التركيز على النص ( النص البؤرى ) 

الذى عددنا. من مستوى أول - ه تناصاً » نحو ه التخطى ٠»‏ أو 

تناصاً ‏ تخطيا ٠‏ . والآن ترك امادة الحكائية ناريخ /الوقائع جاب 

مادمنا قد تأملناها فيها سبق ؛ لنتفحص ما وراء هذه المادة الحكائية/, 

التاريخ + حيث يوجد راو ( سارد ) يروى لقارىء فتغدو كيفية القول 
أهم ممأ يقال70©. 


أ ه زيئب » والخطاب ‏ المبنى الحكائى . 

١‏ - لقد ٌُدم( اتن الخكائى )فى «زينب» بضصير 
الغائب2؟ . وه أبسط الصيغ الاساسية للرواية هى صيغة 
الغائب 0*”© . وهذا الضمير بوقر على الكاتب تفادى الشكوك حول 
ما يرويه من طرف القارىء . ٠‏ ولكنه باستعمال ضمير الغائب يعتبر 
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هذا التبادل التاريخى أمرأ مفروغاً منه . والصورة التى يرسمها له 
نبائية ؛ فهو يرفض مسبقاً كل شهادة ,9 . 

إن ذلك يؤهل الكتابة لكى تنطابق فيها رؤية الكاتب 
والراوى"” . أو على الأقل تتقاربان . 

- إن تعامل ( هيكل ) مع الطبيعة بوصفها صفحة ‏ مرآةٍ 
تتعكس عليها آلام الراوى/ الروائى وأحلامه » يسمح لنا 


فت المواقف ! فالرومانسية : 
الاقتناعات لا نريد التسرع فى ابتسارها من الروابة الآن . 

- يطغى على الره 2 
الراوى . وسناخذ ثلاث 

وها هوذا الاب تصرّفٌ فى يد ابتته برأيه وباعها مساومة , وبقى أن 
تيز هى عمل شخص أعطته الطبيعة من السلطان أنه أبوها ٠‏ قهل 
الفتاة تقدر من بعد ذلك على رد ما عمل ؟ » . ( زينب ص 158 ) . 

٠‏ صحيح أنه ظاهر الجد إلى أقصى الحدود ساعة حضورهم ولكنه 
ل يكن من الره لغ الذى عليه أمثاله ( . .. ) . ولأنه 
الاعبان ( . . . ) لم نقدر على القرل أن تركه الخرية لأولاده 
انظرية أ الترببة رآها , أو لأنه من أنصار سبنسر فى وجوب جعل, 
الطفل معلم نفسه بقدر الممكن . فلا بتعرض له فيها يعمل إلا يد 
تحفق الخطر الجسيم منه » . ( زينب ص 78 ) . 

٠‏ ولقد حُبّل إلبه كأن الماضى الطويل المملرء بالعائد الي 
والعادات يتجمع كله ليسقط بحمله عل رأسه . . » - (َرَينب 
ص 78). 

تلاحظ من خلال هذه الامثلة الثلاثة عرى التدخل لدى الى 
الذى بزج بافكاره كلم) استدعى الآمر ذلك هنا يلوح لنا أن 
تدخحلات الراوى/الروائى مثقلة باطروحة شكلت ‏ ولا تزال ‏ واحدة 

من الإجابات فى الخطاب الغبضوى . إنها الأطروحة الليبرالية8© . 
ونجد تعامل ( هيكل ) فى روا » عل الوتيرة نفسها سواء مع 
الدين أو مع السلطة أو مع التقاا الغ . 

وربما يسهم الرسم التالي فى توضيح ( الخلفية المرجعية )701 الت 
انطلق منها ( هيكل ) » وقرّر من خلانها عناصرة*؟» متته الحكائى 
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بتيين من الرسم السابق أن العمل الاب تتحكم فيه على الأقل 
ثلاثة متغيرات : 

١‏ - الخلفية المرجعية ‏ وتدخل فيها رؤية الرارى/الروائى 
اللراقع !40 من الانتياء الطبقى والتكوين الثقاق © . 

؟ ‏ الذات ‏ السارد ‏ الكاتب«الذى يوظف وعيه ‏ ولا وعيه - 
لتمرير أطروحت 69 . 

المتن الحكائى ٠‏ أو المادة المكونة للعمل الروائى ؛ إذ إن 
التعامل مع هذه المادة يتغير بتغير موقع السارد + أى بتغير المرجعية التى 
يتطلق متها . 

والزاوية اتى تقدم من خلاهها ( وقائع ) رواية «زينب » - كما 
أشرنا ‏ هى ( الرؤ ية اللييرالية ) ؛ أى زاوية « اللين تجاه العدو 
الطبقى , والخنوع واللامبدائية )4*0 , 


ب « الأرض » والخطاب ‏ المبنى الحكائى . 


١‏ مزجت « الأرض » فى توصيل ( متها الحكائى ) بين 
فسميرين : ( الأن ) » ثم ضمير ال ( هو) ؛ وهو الطافى9*"" , 
والضمير د أنا» الذى يدل عل الراوى هوء بطبيعة الحال , جمع 
بين الضميرين ‏ أنا » وه هوء . وهكذا يمكن أن ينتج عن ذلك بنا 
كن الضمائر » وتكدسات متها . ومثالاً عل ذلك استعمال ٠‏ أنا ‏ فى 
بالرؤاية مكدسة الواحدة منها فوق الاغرى , حيث يستعين بها الروائى 
الحظيقى ليفصل عنه القصة النى يرويا”5؟2 . 

إن المزاوجة بين الضميرين تتيح لنا أيضاً « أن نلقى الضوه عمل 
اآثادةالزوائية بصورة عمودية ؛ أى نظهر علاقاتها مع كاتبها وقارثها 
الام اللى نظي لناى وسطه ٠‏ وصورة التي فى الظهر 
العلاقات بين الأشخاص الذين يؤلفونها ‏ وحتى خفاياهم 
النفسية ,2*9 , 

؟ - عبد الرحين الشرقاوى لم يجعل من الطبيعة منظراً ساح 

ان اة . إنها جميلة لاشك فى 


وجوداً وفعي بدونه لا يتجدد أى وجود ! فمشاكل الأرض أنست عبد 
فى الحب ‏ ( وصيفة ) . أل نقل من قبل إن الارض هى 
' عند فلاحى ( الشرقاوى ) , ومن أجلها يتصارعون 
ويتعانقون . يموتون ويحبون ؟! إن الراوى/ الروائى فى « الأرض » 
يقف عل أرض من ماء وطين ‏ منها يستل الفلاحون البؤساء رغيفهم 
اليومى ! 

2-07 ليقع اتدخل فى الاحداث من قل الرلوى إلا درأ ٠‏ 
الضمائر ؛ وهذا ما يسمح بتغديم الواقع 
؛ وحاصلها يمثل الواقع كيا هو كائن ٠‏ ويسمح بابرا 
صورة لما هو مكن . 


من طرف 
رجل طويل عريض ضخم الحثة ٠‏ 
عظيم الكرش , يحب الموالد. والطعام . وكنا نحسب 
نحن الصغار أنه يستطيع أن يضع فى بطنه بقرة» » ( الارض 


للا 
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الحييب الدائم ري 


ص 8 ) ٠‏ فهذا معناه أن هذه هى صورة رجل اللدين فى 
الشرقاوى ؛ لان « الضمير نحن ( عدمه ) ئيس تكراراً للضمير ٠‏ أنا 
+ 6 إنما هو جمع للضمائر الثلاثة ,4180 

إنها السخرية الحادة من سلبية رجل || فعتدما سقطت بقرة 
مسعود أبو قاسم فى البثر طلب الشيخ الشناوى من الناس قراءة 
الفاتحة » إلا أن ( مسعود ) بره قائلاً : « ما تور يقى ياسيدنا » 
ياشيخ غور » فاتحة إيه وبقرة سيدنا موسى إيه . . . » . ( الارض 
ص 0370 . 

فالسخرية من موتف رجل الدين , ومناهضة السلطة » إحساس 
لكل الفئات « المتجانسة » فى « الأرض » ؛ فثات القرية التى تعيش 
من الأرض . ولعل هذا 5-0 إلذى لا يشكل مرقف البرادى/ 
السروائى وحده على أية حال ؛ بِثّل الرؤية التحكمة فى رواية 
«الأرض» : 

« ستظل الآمة مصدر السلطات عل السرم من كل شىء .. . 
وسبظل الشعب مصرا على أن يكون صاحب الكلمة ! ولربما فلحت 
البشادق أن ترهب . ولكن المرصاص لن يرس صرخخات العدل 
والحرية , 
اك ا اشمة فى أن نتتزع الأرض من الفلاحين ٠‏ 

رحم السجون بالأحرار » وفى أن تصنع الأزمة "فلا يفك إحد 

إلا فى اللقمة . . . ولكن الناس يدركون أن الجثرية ]ال ىاتيرة/ 
الطمام , وأن الدستور هو الذى يضمن الحقوق ل وأنتبارم أل 
لمن يحكمون , هو الذى يضمن شروطا إنسانية للكتجاة 1( الأزمن” 
ص 586). 

قد لا نستبق الامور إن فنا باها رؤ به و اشتراكبَة 191 تقض 
هيمدة الأجنبى ولا مشروعية ( ابن البلد ) ؛ ٠لا‏ الإنجليز ولا 
املك فؤاد . ولاحزب الشعب , ولا المدافع , ولأأكل مصائع 
السلاح الأوروبية ؛ ولا كل قوى العالم نستطيع أن تخرس موت 
تعاس ار كه فل اقرف د ٠.‏ ( الأرض ص 144 ) . 


وانطلاتاً ما تقذم يمكن الخروج باسرسم التالى الذى يوضح 


( الرؤية ) التحكمة فى رواية ‏ الأرض © : 
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إننا الآن بصدد واقع واحد متقول من ( رؤ بتين ). 
تتجاذبه (رؤية ) رومانسية ‏ مفتونة بالطيعة فى « زينب ٠»‏ 
و( رؤية ) واقعية ‏ مهروسة بالإنسان وحياته -فى ‏ الأرض » . فهل 
يظل الواقع هو هو مع تغير الرزى إليه ؟! 

عل مستوى ( النص الآد ) كل تغيرفى الرؤية يستهدف تغيي رفي 
المتن ؟ لكن العكس غير صحيح تمامأة”*© . 

النسارع إلى استخلاص بعض التتائج : 

الأرض » و « زينب » تتناولان « الثيمات » نفسها ؛ لكنما 
فى منظور كل متها إلى هذه ٠‏ الثيمات » . 

3 الا و ان 


2 


ن « الأرض » فى الوقث الذى تُعلن 
زينب » فإنها تعلن . كذلك ٠‏ الانفصال عنها ؛ كا هي 
الشأن بالنسبة للاشتراكية مع الليرالية (البورجوازية ) ! والواقعية مع. 


( الرومانسية ) .. . الخ , 
وياختصار . فإن « الأرض » ( تتناص ) مع «زينب» 
و(تتخطاها ) . 


الن نتكلم هنا عن الأدوات التى وظفها الكاتبان لتمرير مضامينها 
الروائية » كاستعمال اللغة الدارجة عند الشرفاوى بصورة لافئة ( قد 
تسهم فى نقل حميمية الأجواء الراقعية ) » ع الرسالة النى أقحمها 
يكل - ولو بطريقة غير موفقة7" 


التقنيات 
أضمية فى دراسة (رؤية) الكاب وزوجهة النظر) لدي ١‏ كن 
٠‏ العلاقة بين المؤلف والراوى وموضوع الرواية » 2*0 , فإننا تعمل 
عل انتشال ( وجهة النظر) أو ( زاوية الرؤية السردية ) ٠‏ العاكسة 
اللموقف السياسي والاجتماعى ل ( الأرض ) من خلال ( النص 
البؤرى ) أنطلاقا من الضمير ( أنا) الذى قال عنه رامبو : ( أنا,, 
عواخر) . 

فهذا الضمير- كا قلنا- يجمع بين ( أنا ) و ( هو) 0 
( أنا/رهو ) عبر النص الذى اصطلحنا عليه ( النص البؤرى ) ٠‏ إلى 
رواية ( زينب ) بما هى متن حكائى ‏ تاريخ ٠‏ ومبنى حكائى / وجهة 
نظر؟! 

إن الكتابة فى « زينب » وتعاملها مع الواقع . تبدر عبسر ( النص 
البؤرى ) للشرقاوى سراباً خادعا - يوتربيا تفتقد مقومات وجودها 
الفملى ‏ إنها حلم ؛ أمنية محالة فى نظر راوى ( الأرض) : 
٠‏ ثلاث مرات . 


ية ؛ عام ( بلامتاعب ) ٠‏ تتخذ فيه 

غوذجيا » والحكومة تيدو معهم مسالمة 
كبا أنهم خاضعون : ٠‏ لا تحرمهم من الرى ولا تحاول أن تتتزع منهم 
الارض ولا . . » ء وهم كذلك لا يتمردون عليها . وكل مابترتب 
على ذلك يسمح لاطفال هذه القرية بأن لا يعذهم البحث عن لقمة 
خبز ؛ كما أنه لاحضور لمرض مباغت ؛ فكيف يكون ذلك فى عالم 
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هكذا تترامى 
( الأرض ) . ومكذا 


إن ا 

لا : تتتَمْذْج »كما هو الشأن فى ( التناص ) بالمفهوم التقليدى الشايّع . 
ها نة لواقع روائى ) على حسب 
. . بمعنى أن « زينب » سواء نظرنا إليها بوصفها 
ا ٠‏ فهى تمشل اللاواقع 
ده الأرض » وحدها تجسد الواقع/ الواقعية ؛ « كنت استرجع 
دايا .. وزينب » ؛ ومن ثم تبد حاكمة و الأرض »ل زينب» 
فهذه الأخيرة عض ( موقف ) رومانسى يتجاهل مشاكل المعيشة 

لق ( معادلا موضوعيا ) ينتفى فيه الجدل ؛ إنها ( الذاتية ) التى 

: بالحب وال بدلا من الصراعات الطبقية 
والفكرية , فى حين نجد أن ٠‏ القيم الروحية الحقيقية لا تتفصل عن 
الواقع الاقتصادى والاجتماعى » - كما برى لوسيان جولدمان ”© , 

وهذا التنصيص ف ٠‏ الأرض ٠‏ . عل المفارقة بين « الأرض » 
و زينب », بمكن ترجمته بالقطيعة عبر الاستمرار . و« التخطى » 
عبرد التناص 0 . 

و( وجهة النظر) فى ( الارض  )‏ عكس ( زينب )اتتظر إفي, 
التاريخ بوصفه فاعلا فى كل شى» : على مستوى الواقع (أكيّتاريخ 
القربة ) . وعل مستوى تاريخ مواز » هو تاريخ الكثابة ١‏ 8 

إنها وجهة نظر لا ترى فى ٠‏ زينب ٠‏ - بوصفها وجهة ريغي" 
( كتاب أصفر يروى قصة البطولة والصبر كروَاية عب ) وه أبوزيد 
الهلالى » ) ( الأرض 714 ) ؟ غير كتابة تصآلح التؤاقم إلالم تكن 
مكرصة له . 


المقاربة الثالثة : « التناص ‏ التخطى » من الخارج : 

فى مدخل هذه الدراسة انطلقنا من حكم بدا كأنه جاهز « عملان 
روائيان مختلفان كتابة وشروط كتابة . . » . إلا أن الموضوعية هى 
كذلك تفرض هذا الحكم - | ؛ لآن بين عام 1414 ( تاريخ 
كتاء ب ) وعام 1404 ( تاريخ كتابة الأرض ) فجوة تثيرها مسالة 
الزمن . ومهمة هذه المقارية الثالثة لا تكمن فى التدليل على مصداقية 
ححكمنا ( شبه القبل ) , وإبمافى تركية أطروحة ( التناص ‏ التخطى ). 
التى برها من الداخخل/نصياً على إمكانها . من خلال صورة 
أعطيئاها اسم ( النص البؤرة أو البؤرى ) . لكن الصورة - فى 
اعتقادنا ‏ لا تكتمل إلا بالنظر إلى النصين من ( ا خارج ) . ولا نقصد 
بهذا الخارج الاعتماد على تعلات ( جيو تاريفية ) لشرح العملين » -. 
علا بأننا لا ننكر جدوى ذلك ولكننا للاختصار وللإخلاص إلى دوج 
منبجنا ارتأينا أن نحصر ( الخارج ) فى بعض الأراء النقدية حول 
النصين . فإذا كانت الروايتان قد تعاملتا مع ( الثيمات ) نفسها فى 
حفبتين متبايتون . .سر ( وجهى نظر ) متباينتين كذلك . فإن الحكم 
النقدى عليه افذى غدا لا يثير كثير جدل ‏ هو أن ه زينب » رواية 
رومانسية ؛ والرومانسية ببساطة هى 0 


0 © أى من خلال (وجهة النظر العامة ) . 


ومؤ رخو الأدب ونقاده عدوا ٠‏ الواقعية خصيصة عحدِكّة وميزة 
للأعمال الرومانسية لبداية القرن الثامن عشر [ فى أوروبا ] وأعمال 
التخيل التالية لها »00 ل 


نذا صحيح 0 
للحن را صروها قل رن بل 
التقط الشرقاوى جزئيات روابته من وراء حنواجز | 
الكتابة ( 1404 ) وتاريخ أحداث الرواية ( 117 ) مسافة تسمح 
بتسجيل الأحداث وإعطاء ه وجهة النظر » دون حساسيات كثيرة | 
إن الواقعية انجذاب « نحو الحياة كبا هى ؛ فبدلاً من | 
الواقع ٠ ٠‏ تقبله فى استقراره العينى أو فى قابليته للتخير »' 
نبغى الاحتراس من كون « الواقعية كبقية الخطابات الآدبية لا تحظى 
أى امتياز ؛ ولو أنها من وجهة تاريفية احدلت مكانة مهمة لمدة طويلة 
فى سلم الخطابات بأورويا و2007 000 
واقعياً هر نوع من ( التخييل ) , قليل الإام بالواقع أو كثيره . 
ار 0 
المتخيل ‏ الذى يتوازى مع واققع فيزيقى بلاشك , فى محاكانه أو 
مجاوزته له . 

والآن » سنورد مجموعة آراء نقدية حول ٠‏ زيئب » ره الأرض ؛ + 
مِنإَلها أن تنير لنا ما قدمناه : 

يقول غالى شكرى : « ولا شك أن القرية المصرية عرفث طريقها 
رونا لامر ل 0 
'بالواقعية فى ٠‏ عودة الروح » ؛ إلى أن جاءت « يوميات نائب ٠‏ 
0 . وفد تبلورث 
عماولة الشرقاوى فى إعادة ذلك المزيج بدن الرومانسية واسواقعية فى 
« الأرض » » ولكن فى مستوى جديد أكثر تركيباً ما كان 
٠. 0‏ ويقوا 
أشجاراً وشمساً وقمراً . وكانت الرومانسية أن ينناة 
الجمال الل مع قرا الغرام بصور ع 0 
ويتابع : د إن الأرض ( . التوازن المفقود ( 
الرومانسية والواقعية ( ٠.‏ ل 
المرحلة التاريخية النى أثمرتها ؛ مرحلة الازمة الحقيقية بين التكوين 
الاجتماعى الجديد والقيم السائدة » 

الاشك أن كلام غالى شكرى يسمح لنا بهذا التخطيط : 


ين 


0 20113 مع بلاط قا 


ابيب الدائم دبي 


زينب » تمثل الثلث المقلوب الذى له ضلعان يتماسان مع 
الكتابة الروما: مشترك مع الكتابات السيرية وا ملحمية + 
ولا يشترك مع الواقعية إلا فى زاوية واحدة ( نقطة من الزاوية ) . أما 
الارض فقاعدتها واقعية ولكنها تمزج بين الرومانسية والرمزية . 
ويقول حيدر حيدر : « فى الآدب العربى يؤرخ للرواية العريية 
برولية ه زينب ‏ محمد حسين هيكل . وهذه الرواية الرومانسية كتبت 


بينعامى (1411-141١‏ ... ) . إن رواية ه زينب » تختار » إلى 
جانب رومانسيتها الفرطة وسذاجتها وامتلائها بلذواقف الفتعلة ٠‏ 
والتدخعل المباشر » والأخلاقية الريفة المشة ( . . ) فا حواس العضوية. 
جدانية الساذجة حول مفهوم الشر 

من أساس دينى ‏ مثالى ؟ وهو البنيان الفوقى 

ستشكل النظورالبائى وامعنوى لرواية السنوات 


إلا ان ه الارض »كما اتضح لنا-جهدت نتؤسس ( واقعيتها ) من 
مجاوزتها ل ( الرومانسية ) : مستفيدة من « زينب » بوصفها أرضية 
اللكتابة ٠‏ ومن الواقع المصرى المحدّد للوعى . 

ويرى عبد الله العروى فى سياق حديثه عن الآدب والتعبير : ٠‏ لقد 
انتهث الاناشيد ا موجهة إلى الطبيعة , والعزيزة عل الكتاب 
اللبييسراليين , ونجد الآن الكأبة والخمود . والتي آلتنيوم 
للبورجوازية الصغيرة الذى يجب أن يظهر من خلال“ المبارة ذائيا ؟" 
هذه العبارة ابحافة والرتيبة مشل عضر رسمى أوأمطلبيطة 60910 
ذلك الحين يصبح الطلاق مغاللقتة اله 
والكلاسيكية ذا مدلول مزدوج ٠‏ بصفته تعميقا للواقعية وآختبارً 
جائيا . ويهذا الى نقول إن الروابة ٠‏ الأوص النكرفئاوك علوي 
الترحيب بها بصفتها تقدماً حاسيا بسبب حوارها ألمكتوب باللهجة 
العامية ‏ والموضوع الذى يوصف فيه الفلاح لاول مرة بقذارانه 
واتعدام ثقافته وفظاظته . وطيبته أيضاً . وأخيراً بسبب نبرة التفلؤ ل 
التى ينتهى بها الكتاب ٠‏ . 

وينبغى التذكير هنا بشيئين : أن رواية « زينب » انتهت بموت 


الهوامش : 


١‏ ل لن يسقطنا هذا فى حكم قيمى فيل . فسالة الزمن وعلاتقه بالإنسان 
والطبيعة قد بولغ منذ القدم فى صياغتها . فإذا رأى هيراقليط مثلا أنه 
ا( لا يمكنك أن تنزل إلى النهر مرتين ) ٠‏ فتلميذه إفريطليوس يرى ( أنك 
لا نستطيع أن تخطر إلى التهر حتى ولوة مرة واحفة ) . وإذا قال بواو: 
إن اللصلة الى تكلم فيه توق الأنانقسه بمبدةعى »» فإ جوري 
بورخيس بر ٠‏ أننا نحن كذلك فمثل ترا مطرد التغير؛ نحن أيضا 
نجرى ‏ . وعليه . فيا دام التفير بطر على الكائن الراحد فى اللحظة 
الواحدة فى أن يخلف كائنان ‏ شيثان ‏ فى لحظتين متبايتين . وقلى 
ذلك على أثرين لكاثتين ! 


154 


زينب »ء ورواية « الأرض » انتهت 
رمزى ء الحديث فيه قد يطول  .‏ ثم 
الذهن اختلاف جورج لوكاش وميخائيل 
انحدار باللغة أم ترق لما ؟ ) مامن فى أن ه الأرض » 
( َرُجت  )‏ من الدارجة ‏ الواقع الروائى بعدما كان مُقْضّحا من 
0 ا لل 


تعليق العروى يستدعى إلى 
حول : ( هل الرواية 


00 
مهمة ء باستثناء « الأجنحة المتكسسرة » ( 1414 ) لجبران ٠‏ 

زينب » ( 1114 ) لحسين هيكل . ونجد فى الكتابين ‏ عل تباين 
مساحات ضوثية متولدة من الإحساس بالطيعة , ترف 
آبة نابعة من ملامسة الواقع وحنين إلى ما وراء هذا الواقع. 
عر المونولوجات التأملية » فتضعف حدتها سكن 
الإيقاع »0*0 . وتتابع فى السياق نفسه : « من أشهر تمشلى الاتجاء 
الواقعى الاشتراكى ء عبد الرحمن الشرقاوى فى روايته « الأرض ٠‏ 
٠) 1484 (‏ وهى رواية تفيد من معطيات البنية الريفية لتوفق بينها 
وبين المخطط الأيديولوجى للكاتب , قتصف اجيار مرحلة الإقطاع 
وفجر الحركات الفلاحية ٠»‏ . 

وهذا يوصلنا إلى إشكالية المعنى فى العمل الأبى ‏ والسروائى 
بخاصة ‏ الذى يقول بشأنه 0-0 « إذا قررّنا أن ا 
الأدبى ‏ هو أكبر وحدة اصح أن التساؤل عن معني 


لامعنى لمإذ إن هذا 
ومن الوهم أن العمل له وجود مستقل ( .. ) ؛ فكل عمل فنى 
يدخعل فى علاقات معقدة مع الأعمال السابقة له , تكوّن ممرور الحقب 
فمعنى و مدام بوفارى »[ مثلا ] يكمن فى تقابلها مع 


الادب الرومانسى 5706". وعليه . أليس معنى ٠‏ الارض ؛ يجاوز 
ما هو محايث وكامن إلى ما يجعلها « تتشاص » و « تتخطى ؛ مع / 


زينب؟1 


1 - كتبث و زينب » بين عام 141١‏ وعام 1411 . وصدرث فى سئة 
6 . وقد اعتمدنا على الطبعة السادسة الصادرة سنة 1931 عن 


مكتية النهضة المصرية .. 

 *‏ هناك إشارة فى ٠‏ الآرض ٠‏ تدل على أنها تتحدث عن أحداث طرأت فى 
عام 14# ؛ فقى الصفحة 154 نجد د كان ذلك منذ أربعة عش عاماً ٠‏ 
عندما أفلق الأزهر فى سنة 1414 . 


4 صدرث و الارض »فى سئة 1484 . وقد اعتمدنا عل طبعة دار الدعب 
1 
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- ماريرس فرشا جويار : الآدب المقارن . ترجة هشرى غيب ٠‏ 
منشورات عويدات . سلملة زد علي . مس +15 

مصطلحا ( القهم ) و( التفسير) يتسبان إلى الناقد الآمي لوسيان 
جولدمان , فالاول يفيد مقاربة النص بوصقه بتية دالة بذاتها دوا حلجة 
إلى مؤشرات خارج نصية ؛ فى حين يعنى الثان دمج هذه البنية الدالة 
( النص ) ضمن بئية أشمل منها تعطيها مع وحوكية . 

1 جون فرئون : الثقافة الجديدة ( كتاب مصرى غير دورى ) . للد 
الأول ٠‏ العدد الأول ق عام 191 , ترجمة أسامة الفزوق . 

4 - عبد الله العروى : مفهوم الأيديرلوجيا . الأدلوجة ٠‏ ص 176 ء المركز 
الثققى العرى . الدار الييضاء . المغرب عام +144 . 

4 - انظر القلموس اللحيط ولسان العرب ش 

-٠‏ بالإضافة إل المحاولات الغربية المتمددة لتحديد ( نصية ) التصوص 
( رولان بارت . ديريدا . كريتفيا . . الخ ) . هناك عاولة طريقة. 
وجادة باللغة العربية للأستاذ عبد الفتاح كليطو . انظر : عييد اناج 
كلبطو . الآدب والغرابة من ص ؟1 إلى ص ٠ ٠١‏ دار الظليمة » 
يروث ء طاع عام جمة1 ا 

549 سعيد علوش : االصطلحات الأدبية المماصرة . صادة رقم‎ ١ 
.1444 مطبوعاث المكتية فى عام‎ 

1 1928 لم805 6-17 بوم ممعم بوملد” عنعمم0 تممه 


1 الرجع تقسة . 8 
6 عمد مفتاح : ( أستراتيجية النناص ) ٠‏ الدار الليضاء .جام 
مال 


6 صبرى حافظ : جلة عيون المقالات , المدد . 9 ,(3كزة) ا 

لان هذا سيرفضا في إتكار ما أسماء وام شرِطكل : 
( الإبداعية ) لدى المتكلم ‏ الكاتب . 

1١‏ هله الجماعة غسمت رباعياً شهيراً من التقاه والفلاسفة ( رولان 
بارت . جاك دريدا , فيليب سولرقم وَرُوَجتَ جسولينا' 
كريستيفا ) , 

جمال شحيد : مملة الفكر العربى ص 714 عدد 58 . سن 
ليذه 

1 لسان العرب , المحجد فى اللغة والآدب والعلوم .. 

- انظر هامش : ٠4‏ وهامش تال رقم : 55 

محمد بئيس , عملة فصول ص 44 , المجلد الثالث العدد الأول 
عام 1641 ص صي17- 44 

17 عبد الفتاح الديدى : هيجل . سللة توابغ الفكر الشري 
من 51 ؛ دار المعرف مصر .. 

عباس لبيب : فصول , المجلد الشان , العدد الشاق , عام 
1 

4 إن هذا الاتفاد واحد من التشكيكات فى جدرى الآدب المقارن ؛ 
بل إن إيضأيضع ماسمى فدها بدم السرفات الأية موفيع 
تسلؤل. 


المصطلحان مأخوذان من علم الإحصاء . العيثة الضابطة 
الظاهرة عموماً ٠‏ والعينة التجريبية هى الظاهرة - أو جزء 
عصورة للاختباء 

إنه نص /مقطع يسمح بتمرينات 

#70 بدا لنا هذا الاصطلاح مناسباً للدلالة على النص الذي 
أعلاه » والذى من خلاله وبامقارية معه قد نتمكن من أن نتقذ إلى 
ددايش ( الأرض ) و( زيتب) ٠‏ 

8 هكذا جاء فى العنوان : زينب » ونمته عشوان جانى « مناظر 
وأخلاق ريفية » 


الأرض وزينب 


4 فى عرف المصريين ( القاهرة ) تسمى ( مصر) . وكأن ( ماهو 
خارج القاهرة ) هو خارج عن مصر 


ل ا سان 


١‏ نظرية امنيج الشكلى ٠‏ ترجمة إبراهيم الخطيب . ع «لالاء 
الشركة المغربية للناشرين المتحدين عام 39417 . 
كيا يمكن النظر فى ؛ نظرية الأدب : رينبه ويليك وأوستن 
وارين . ترجمة محبى الدين صبحى ص 5718 
الس لام 32ا بم :8 امم بكممقاس سهد ها ,ادممانة ممفصة 
امم 


78 امرجم تقسه 
4س بغض النظر عن الرسالةالمدجة فى الرواية ٠‏ اتى كتبت يضمير 
تكلم . 


6 ميشال بوتور : بحوث فى الرواية الجديدة . ترجمة فريد 
رنيوس ء سلسلة زدن علي . ص 57 

76 المرجع ثقه . 

517 هذاعل الرغم من التحفظات بشأن : من صاحب ٠‏ وجهة 
النظر» فى الرواية ٠‏ أهو الراوى أم الكاتب أم .. . ؟ 

8 اعتمدثا فى تحديد المصطلح عل ( القاموس السياسى ) ٠‏ تاليف 
ب . ن . بونوماريوف ." 

4 قد يقترب مقهوم ( الخلفية المرجعية ) لدينا من مفهوم ( النظرمة 

المرجعية ) لدى هيبولى ثين ٠‏ 

- العناصر المقصودة هى العناصر الثانية التى ذكرناها . 

الرؤية هنا غير ( الرؤبة إلى العام ) عند جدولدمان ٠‏ بل فى 
فحسب الموقف الأبديولوجى ٠‏ 

47ب انظر هاش (74) . 

"45 إن الطبقة فى اعتقادنا تمتل الأسبقية فى ثوجيه النشاط الإبداعى 
والسياسى ثم تاق الثقافة فى الدرجة الثانية . 

4- القاموس السياسى . مرجع مذكور . 

©4- بختفى الراوى من نبابة الفصل الثالث ٠‏ ولا يظهر إلافى الفصل 
)1١(‏ من الرواية التى تمتوى عل (1؟) فصلا . 


ميشال بوقور . مرجع مذكور . ص ص 14 18 . 
٠‏ صن صن 0176 179 

4 تقسةء ص 191 

4 - القاموس السياسى . مرجع مذكور . 

. ا 
الذاث . ولا يتبغى أن نخلط بين هذا الافتراض وجدلية الفكر 
والواقع فى التصور اللاركسى . 

١ه‏ نراها كذلك لأنها لاتسهم فى تنامى الحدث الرواثى ٠‏ بل 
الاتضيف شيا . فهر إعادة وتكرار () جاء بضمير ( الغائب ) , 

07 أنجيل بطرس سمعان . فصول ص ٠١‏ . عد ؟ المجلد الثان 
عام 1م 

+0 لوسيان جولدمان , المادية الدباليكتيكية وتاريخ الأدب 
والفلسفة . ترجمة نادر ذكرى » ص ٠‏ , سللة قضاي أدبية 

6ه- بل هى ( غاصمة للراقع ومصالحة للأحلام ٠‏ انظر معجم 
المصطلحات الآدبية المعآصرة . مرجع مذكور 

14 بم كاتلقك» ا عتسطه اقلم لقلا هما معاملة؟! .لام 

6 للرجع نقسه . 

قات انر قدمة الزولية . 


1 
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اليب الدائم بن 


4 ليون تروتسكى + الآدب والثورة ٠‏ ترجمة جورج طرابيشى ٠‏ 
ص 48 دار الطليعة ٠‏ بيروث . 
عافلة»» »عمسدكهنا مرجع مذكور . 


و11 غالل شكرى , ثورة العتزل . ص 174 ٠‏ دار ابن خلدون 


بيروت » البناد 
7 حيدر حيدرء مملة الطريق . ص 9ه ء المدد الثالث/ الرابع. 
السنة 1441 
دنا 


4 عبد الله العروى ٠‏ الأيديولرجية العربية القاصرة » ص 188 » 
دار الحقيقة : بيروت عام +1417 . 


© ين العيد ‏ حركية الإبداع 5 صن صن 7١9‏ - 511 ؛ دار 
العودة » بيروت ء ط 7 عام 19267 - 


#5 مرجع مذكور بكومنلس د00 ,ها .1.»وممنه1 
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تظمت العلامات 
3اللغت* 
والادت والثمافة 
(مدخل إلى السيميوطيبقا)' 


فنتراءة: شكرى عصباد 


هذا الكتاب غط جديد من الأليف : ليجع من عدة مقالات لمدد من الكتاب , فليس هذا أمرا جديداً ؛ بل 
لآن هذه المقالات فد خضعت اتخطيط (ثيق يول أن#يغطى جوانب موضوع جديد وصعب ء ل .وهذا هو الأهم - لأنه 
يقدم طائفة تغتارة من النصوص الأْلية ف هذًا اوضع مترجمة بكثير من المناية , إلى جائب عدد من المقالات الجلديدة 
لكتاب عرب يعرضون وجهات نظرهم.فى هذا الموضو ع وقيمته بالنسبة إلى الوضع اللحاضر للثقاقة العربية . 
أما الموضوع - السيميوطيقا أو السيميولوجيا- فهو كا يظهر من اسمه ليس جرد و موضوع » بل هو علم أو يجاو أن 
يكون علي » أو فل إنه علم ‏ خوك لكوي وقدلا يكو ن ايه ولا موضوعه جديدين ماما على قرا « فصول » وغيرها 
من المجلات الطليعية , ولكننى لا أعرف عرضاً سكاملا له بالعربية ‏ بجانب هذا الكتاب ‏ سوى ترجمة لكتاب رولان 
بارت #ذهمامفدع5 ع4 كد16 بمنوان د مبادىء فى علم الأدلة » وقد قام بها محمد البكرى ونشرتها دار قرطبة فى المغرب 
سنة 1145 ؛ فالكتابان ظهرا فى وقت واحد تقرييا . ودون أن نحتاج إلى مقارئة طويلة يين العملين . تقول : إن كتاب 
بارت متن موجز مكثف ؛ ومع أن صاحبه قد أل ببعظم الاتجاهات المهمة فى هذا العلم إلى وفت تأليفه ( 1154 ) فإنه 
يعرض الموضوع من وجهة نظره ( وهذا أمر طبيعى وله ميزته ) ٠‏ ويقيم العرض كله عل امباحث اللغوية فى أنظمة 
العلامات . حتى إنه لا رزها إلى الدب ( وهو الناقد الأد الكبير ) إلا فى لمحات متفرقة . وقد حاول المترججم أن هلا 
الفجوة الكبيرة بين ناريخ أليف الكتاب وتاريخ ترجمته فكتب له مقدمة جاءت أشد نركيزاً من الكتاب نفسه » وجاءت 
كأنها سرد لطائفة. من الأسباء والعناوين وهناك بعد ذلك من الاختلاف فى ترجمة المصطلحات ( وحتى بعض الكلمات 
الى دخلت فى اللغة الجارية مثل عظالا:ة . ويسميها المترجم المغرى د خراقة » ) ما يجمل قراءة هذا الكتاب مضاعفة 
الصموبة بالنسبة إلى القارىء المشرقى . 

وهنا يمسن أن أشير إلى أن مصتفى أنظمة العلامات » بذلا بعض المهد لتقريب شقة هذا الخلاف حين أشركا فى 
الترجمة والمراجعة باحث من تونس ( عبد الرحمن أيوب ) ٠‏ وكان يمكن أن يدفقا العمل أكثر ( فالحلاف موجود ولافت حنى 
فى البلد الواحد . ول يخل منه هذا الكتاب برغم المراجعة التبادلة ) لو صنما كشافا بالصطلحات بدلاً من المعجم المختصر 
الذى قدماء . والذى لا يكاد يضيف جديدا لأن جل شروحه مستمد من مقالات الكتابٍ 


الثقالاث الأصول امترجمة تمند من بيرس وسوسير إلى تشومسكى 22 هترجمة» إن القارىء العرى يتمثل لغة متراكبة مستغلقة تتدوه فيها 


ولوئمان . والموضوعات ت: 


ط عل ماحة وأسعة من اللغة إلى الفن 2 بدايات 


الجمل ونباياتها بين صضوف من الكلمات التى لا تلاءم ٠‏ 


والثقافة . وتحاذى حدود الأنثروبولوجيا وتاريخ الحضارات . وإذا قبل ومتها كلمات يطالعها لاول مرة ولكنها تتصدر المكان دون أن تعرّفه 


© تصنيف : سيزا فاسم ونصر خامد أبوزيد 


ينفسها . لاجرم يشعر مثل هذا القارىء با خوف والضياع . لكثنى 
استطيع أن أطمئته إى أن المقالات الترجمة فى هذا الكتاب تمتاز عن 


( الناشر : دار إلياس ‏ العصرية . القاهرة 1963 ). معظم امترجمات التى عرفها بدرجة كبيرة من الوضوح لا بمجرد 


1 
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شكرى عيد 


٠‏ الدقة » التى تعنى لدى كثير من المترجمين طريقة فى التقل الخرق حين 
يعجزون عن فهم ما يترجمون . 

نعم , ستبقى بعض الحمل مشكلة أومبهمة ‏ ولكن الجمل ال 
من هذا النوع ليست كثيرة » ولا تحول دون متابعة النقاش الأساسى . 
القد كانت تبربتى الخخاصة مع هذه اللقالات الترجمة مرضية إلى حدد 
كبير , فبعضها كنت أقرؤه للمرة الأولى , واعتمدت على الترجمة فلم 
إلى مراجعة الأصول ‏ وهى ميسورة لدى ‏ إلا فى أحيان قليلة . 
وتفيلت حال القارىء عند هذه المواضع ‏ حين لا يمكنه الرجوع إلى 
الأصل - فتمثلته كمن يسير فى ضباب ولكته يستطيع أن يبصر معالمٍ 
الطريق على كل حال . 

ولكن القارىء الذى تعود أن يقرأ » فى مشل هذه الموضوعات 
النظرية ‏ كتباً من الدرجة الثانية أو الثالثة . سوف تقابله صعوبة من 
. ذلك أن الكتب التى أشرت إليها تعرض عليه العلم فى 
صورة مجففة , معبا فى كبسولات ٠‏ قضايا مقررة كأن الفكر قد أنهى 
عمله واستلقى على فراش من ورق . أوكأن الكون قد كف عن 
الحركة ولم يبق عليه إلا أن يتأمل نفسه . يخرج القارىء من مثل هذ 
الكتب قرير العين بما حصله من «العلم » . وربما حسب نفسه عالاً 
وما هو بعالم ولا حب للعلم . إنما هو ببغاء علم . لا عجب إذا ألقاه 
كتاب ككتابنا هذا فى حيرة شديدة . فالعلم جديد غض ع ريرض 
عليه فى أصوله ٠‏ بأدلام رواده ومؤسسيه ٠‏ مداردا عل التستاول, 
والبحث , وقضاباه كلها معروضة للنقاش . ويزيدا من لجيرة مثل ليا 
القارىء أن ١‏ .لفين كثر » وأن لكل واحد منهم فى. تصور العلم, 


لابد من طريقة أخرى فى قراءة هذا الكعَا/ رسكل يكالون. 
التين ٠‏ ولن أحاول أن أستوعب جميع وجهات النظر فى أييا ‏ كن 
ذلك يمكن أن يطول جداً . ولكن الكلمتين أو المنهرمين اللذين 


مفهوم العلامة ٠‏ ومفهرم اللغة . 


يعرف القارىء أن أسس السيميوطيقا قد وضعها فى أوائل هذا 

القرن عالمان أحدهسا أمريكى والآخر سويسرى ؛ الأول تشارلس 
سائدرس بيرس ٠‏ فيلسوف ومنطقى ؛ والثان فردينائذ دى سوصير » 
مؤسس علم اللغة الحديث ( عل الأقل بالئسبة للسدارس 
الأوربية ) . كلا الرجلين أفام السيميوطيقا على مفهوم العلامة . بل 
الأصح أن يقال إن اسم السيميوطيقا نفسه مشتق من الاسم اليوناق. 
للعلامة ( سيميون ) . ولكن مفهوم كل من الرجلين للعلامة بختلف 
0 


اص ل .لماي تلان 
الآن ) . ولكن ما نوح العلافة بين طرف العلامة ؟ وما قيمة العلامة 


اللفكر أو للنشاط الإنسان عموماً ؟ هنا لاحظ الاختلاف فيمكتنا أن 
نستخلص من نصوص بيرس أن مركز العلامة عشده هو الصورة. 
الذعنية . وليس الشىء الذى يحل إلى شىء آخر . ولا يلزم أن تكون 


1 


هذه الصورة الذهنية مبنية على رمز لغوى ( كلمة أوغيرها ) ؛ بل إن 
2 يمكن أن يكون علامة نفسه . فليس ثمة ما يمنع الممثل الذى 
ور شخصية مافى مسرحية ما من الاستعانة بمخلفات البطل 
ليق ذاها عل للسرح » رهى غلقات يقترض فها أن كل هل 
المخلفات ذاتها» ص 158 ) . هذا عل المستوى الأدنن للعلامة .. 
ولكتنا نعلم أن الصور الذهنية ‏ ن تتدرج فى الصعود ؛ أى أن 
لف من العلامة وتفسيرها تحيل إلى علامة 

إلى ثالثة وهلم جرا ٠‏ حتى نصل - 
منطقيا ‏ إلى علامة لا تكون إلا علامة نفسها . أو كما يعبر بيسرس 
علامة تصور نفسها ء وتحتوى على تفسير ذاتها وتفسير كل أجزائها 
الدالة» . رص 140) , 

إن إحالة علامةٍ ما إلى علامة أخرى يمكن أن يُصور وفق تمرفج 
متسلسل أو هرمى ٠‏ كه ييدومن هذا النص ٠‏ ويمكن أن يُصور بشكل 
شيكة لا جائية من العسلامات التى تشرابط فيا بينها بمختلف أنواع 
العلاقات : يفسر بعضها بعضا أويناظر بعضها ٠‏ واحيانا 
ينافض بعضها بعضا . ولكن وضع يسرس للعلاقة بين العلامة 
وموضيعتها ومفسرتها يبدو أقرب إلى الفلسفة الملدرسية 
( الإسكولائية ) . وإن كان قد حرص عل أن يجرد هذه الفلسفة من 
أى طابع حدس لتصبح السيميوطيقا ٠‏ علما رصديًا مشابها لأى علم 
وضعى ء بالرغم من تباينه عن كل العلوم الخاصة » ؛ ليس فقط لاله 
يسعى و نحو أكتشاف ما يجب أن يكون , لا ما هو كائن فط فى العالم 
الفعلى » ( ص 158 ٠)‏ بل لآن السيميوطيقا ٠‏ كا يقول فى موضع 
سابق , هى نظرية شكلية للعلامات ؛ وهذا يساوى القول بنها اسم 
بآخر للمنطق . أو أن المنطق اسم آخر ها( عس 177 ) . ريتضح هذا 
كله فى تقسيمه للسيميوطيقا إلى ثلاثة أفرع : يسمى الفرع الاول 
٠‏ النحو النظرى » أو انحر الخالص , والشرع الثاني المشعطق بمعنام 
الخاص ء والثالث « البلاغة الخالصة ٠‏ ؛ وذلك تبعا لا رتباط العلامة 
من جهة بفكرة مجسردة » ومن جهة لسائية بشىء أو مسوضوع 
( « موضوعة » ) ومن جهة ثالثة بتفسير ( « مفسرة » ) . 

سوسير يضع السيميوطيقا ( أو السيميولوجيا وهو الاسم الذى 
يستعمله ) وضعاً مختلفا . يمكن أن نلاحظ . لأول وهلة . أن 
السيميوطيقا عنده مبنية على علم اللغة , أو أن أبحاثه اللغوية أدث به 
إل تصور موضوع هذا العلم الجبديد ومكاته : علم يدرس حياة 
العلامات فى داخل الحياة الاجتماعية 


الصم والبكم والطقوس الرمزيةإلخ , ولكن هذه لظم ل تشمل 2 
عل حسب تصورسوسير -مؤسسات اجتماعية أخرى مثل امؤمسات 
السياسية والقانونية ونحوها ( ١49‏ ) 


بيد أننا لوعكسنا الترتيب ( ه السيميولوجيا فعلم اللغة » بدلا من 
« علم اللغة ومن ثم السيميولوجيا » ) لكنا قرب إلى الصواب . فإن 
أول ما يستوقف النظرفى كتاب سوسير هو أنه لا يشبه الكنب التقليدية 
فى علم اللغة , لاعند العرب ولا عند الغربيين . فهر لا يحلل اللفة 
إلى عناصرها الصرتية والصرفية والنحوية . ليخلص إل القوائين الى 
تحكم هذه العناصر متفردة ويجتمعة . ومصدر هذا الاختلاف هو أن 
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اجتماعى ؛ ينظر إلى استعمال | 
ومن حيث هو عرف اجتماعى ثانيا . 

السيميوطيقا عند سوسيرء إذن . علم وضعى كسائر العلوم ٠‏ 
وعلم وصفى ( يبحث فيا هو كائن ) وليست علا معياريا ( يبحث فيا 
ينبغى أن يكون ) . وه العلامة » عنده ليست « قضية ؛ منطقية كيا هى 
عند بيرس » ولكتها ‏ بالاصطلاح المنطقى ‏ تصور لا تصديق ‏ 
وبالاصطلاح اللخرى التقليدى ‏ كلمة » مفردة » بشرط ألا ننسى أن 
الكلمة ليست صرتاً منطوقا فحسب » ولكنها صوت ومعنى , أودال 
ومدلول ٠.‏ 

وتبقى مشكلة تطل برأسها- كالطفل الشقى ‏ من خبلال كلام 
الرجلين : مشكلة نوع وجود العلامة : هل هى شىء مادى أوشى* 


معنوى ؟ والمشكلة لا تطرح عندهما بهذه الصورة المجردة » لأنا فى 
جوهرها مشكلة فلسفية لا هوتية : ما العلاقة بين المجسرد 


والمحسوس ٠‏ بين الكل والجزئى ٠‏ إن كانت ثمة علاقة بنهها ؟ وهى 
مشكلة لا يستطيع العلم الوضعى . بوسائله التيسرة حتى الآن فيم] 
نظن أن يقترح حلا لها » ولذلك فهر ينحيها من ممال بحثه . وما أن 
بيرس وسوسير كليهها حريصان علل أن تكون السيميوطيقا علي وضعيا 
فها بماولان دفع هذه المسألة بعيدا » ولكنها لا ينجحان !ذلك 
تماما . إن يرس يحدد موضوع السيميوطيقا بأما نظزية كاير 
للعلامات كه نُستخدم فى الفكر العلمى م أى الفكر القأدر على التعلم 
من التجربة ( ص 180 ) . وإذا كانت الموضوعات هى بماد الفكر. 
العلمى ٠‏ أى الوقائع التى يرصدها هذا الفكر من خلال التجرة» 
فإن العلامة لا عمل لا فى الموضوعة إلا أن تصورها تر ختهاء' 
ولايمكهها أن تفيد فى تقديمها أو التعرف عليها رف ١0ص‏ 
٠ ٠‏ بل إن الموضوعة . بالنسبة إلى العلامة » يمكن أن تكنون. 
مدركة أو متخيلة ( ف ٠؟‏ ص 158 ) . وامثل الذى يضربه يرس 
زف 787 ص 14٠‏ 141 ) يوضح أنه ينظر إلى العلامة على أنها 
عمل ذهنى ؛ فالشخص الذى ينظر نحو البحر ولا يرى سفينة ما ٠‏ 
ولكن رفيقه الواقف بجانيه يحدثه عن سفينة يراها هناك » ويرى أنها 
تحمل مسافرين ولا تحمل بضائع ‏ هذا الشخص الآول حين يفهم 
فول رفيقه يستتتج منه معلومتين : الأول هى أن رفيقه أحدّ بصرأ 


منه ء والثانية هى أن السفينة النى يراها رفيقه ولا يراها هو تحمل 


الموضوعة : فكرة أن هذا الجزء من البحر يمكن أن تمر فيه سفن 
» ( أو العلامة كيا يسميها بيرس أيضاً بنوع من التساهل فى 
التعبير) هى إدراك أن هناك بالفعل سفينة فى هذا مزه و 
رة ؛ أن الشخص الآخر أحد 

سفيئة ( موضوعة 


يمكن أن تحمل مسافرين أو بضائع أو كليها ( رك 
أو العلامة فإن هذه السفينة بالذات تحمل مسافرين فقط ‏ وا 
الشخص الآخر الذى رأى السفينة يمكنه أيضاً أن بميز نوعها . 


بما أن الشخص الأول لم ير سفيئة ما . يمكتنا أن ثقول إن العلامة. 


يكل عناصرها ذات وجود ذهنى أو اقتراضى . وليس معنى هذا 
بالطبع . إتكار وجود الأشياء ‏ بل إن المعرقة لا تتعلق بالأشياء ذانها ؟ 
بل يصورها الذهئية . ومثل الشخصين والسفيئة أريد به عل 
ما يظهر ‏ إبعاد مفهوم ه الشىء فى ذاته » . قبالنسية للشخص الذى 


لا يرى السفينة لا توجد سفيئة خخارج الذهن . 
حفاً إن بيرس فى تقسيمه للعلامات بحنب علاقة المصورة 


بالموضوعة ( ايصونية أومؤشرة أورمزاً ) يدو أقرب إلى إعطاء 
الموضوعة نوعا من الوجود المتميز » إن لم يكن الوجود المادى ؛ ولعل 


وصف الموضوعة , أو بعبارة أخرى أن المنظور إليه 
فيا يتعلق بالموضوعة ه ومن هنا يدنحل العرف 


الموضوعة , فكأن ذهنية العلامة تستحيل بفضل آلية الملامة نفسها 
نوع من الوجود المتحقن , وإن كنا لا نعده وجودا ماديا » كما أنه ليس 
فكرة مجردة أوخاطرة لا تستند إلى شىء . وهذا هوما يعبر عنه بيرس 
٠‏ التجسيد ؛ 0©54ذةوطو» ‏ أى أن العلامة تمسّد الموضوعة 
أوتحتونما . 

أما سوسير فيبدو لنا أنه يخلق مشكلة من لا شىء . لماذا بحرص عل 
لبان « الدالٌ » صورة ذهنية مثل ‏ المدلول » ؟ هناك حجج نفسية 
|مبيريقية يمكن أن تساق لنا لتأييد هذه الفكرة , كأن يقال مثلا إننا إذا 
سمعنا كلمة مالم تستطع أن رك معناها إلا بعد أن تتعرف عليها 
صوتيا » كأن يكون الى ينطق الكلمة طفلا , أوشخصاً اجنبيا 
يصعب عليه أن يقيم الحروف العربية . ومعنى التعرف هو أننا نفشر 
الاصوات المسموعة طبقاً للصور السمعية النموذجية المختزنة ف 
ذاكرتنا ء أو بمزيد من الدقة أنا نحول الصوت الخارجى إلى 
رة صوتية باطنية . ويمكن أن يقال أيضاً إن العلاقة الوثيقة التى 
يفرضها سوسير بين الدال وا مدلول تحتم أن يكون الاثنان منشاببين فى 
انوع الوجود ٠.‏ 

ولكن هذا التفسير الإمييريفى ‏ فى الواقيع ‏ ل يمل المشكلة 
الوجودية » مشكلة وجود الكلمة بصورتا الثالية - كصوت ومعنى - 
خارج ذهن السامع والتكلم . ولا تقوم المشكلة أمم سوسير إلا حين 
يتحدث عن « اللغة » كنظام اجتماعى . فى مقابل ٠‏ الكلام ؛ 
( يستعمل المترجمون هنا « القول ؛ ) الذى هو نشاط فردى . فالكلام 
يمكن أن يعالج ببساطة على أنه نشاط فسيولوجى نفسى فى وسط مادى 
كسائر الوظائف التى يقوم بها الإنسان وحتى الحيوان . أما و اللغة » , 
وهى موضوع البحث حقا . إذ هى مرجع الأفراد حين يتخاطيون ٠‏ 
فلابد أن تقذ لها وجوداً خخارجيا . ويما أن سوسير يحذف الجزء المادى 
الملحوظ ى الكلام من تعريف اللغة . فسيبقى الجزء النفسى فقط » 
بل جانب واحد منه وهو جانب « التقبل » . حيث إن اللغة ‏ كنظام 
اجتماعى ‏ لا يحدثها الفرد » بل يتقيلها من المجموعة اللغوية التى 


15 
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اشكرى عياد 58 
ينتمى إليها . ولكنها أيضاء مثل الكلام ٠‏ ذات طبيعة ملموسة ع 
« وإذا كانت العلامات اللغوية فى. ية فإنها ليست مجردات » 
لع 0 3 0 

ذهن من يستعملها » يتميز وجودها هذا بأنه مادى نفسى فى آن . 
ويتممّل جانبها النفسى فى العلاقة بين طرف العلامة ٠‏ الدال 
والمدلول . وفى العلاقات بين العلامات بعضها وبعض ٠‏ أما جانيها 
المادى فيتمثل ف 


وههنا نقطة مهمة جد| ٠‏ ويجب ألا تفوتناحين نتأمل نص سوسير . 


وهى أن الججانب المادى ٠‏ اللموس » من اللغة لا ب 
أو حقائق خخارجبة تشير إلبها العلامة . بل فى الآثار الخطية النى ترمز - 
بدروها ‏ إلى العلامة . 


هذه بعض المشكلات التى صاحبت نشأة السيميوطيقا . ويمس 

القارىء أن وراء المشكلات الفنية الخاصة . مشكلة فلسفية أعمق . لم 
تنجح السيميوطيقا لا فى اقتحامها ولا ى استبعادها . وقد يبدولنا أن 
مشروع سوسير أقل طموحاً من مشروع بيرس ٠‏ وأنه ‏ من ثمة ‏ أقدر 
عل حل المشكلات التى تعترضه . والواقع أن سوسير كان هوصاحب 
التأثر الأقوى فى الأبحاث السيميوطيفية اناقية 2 
مفهم العلامة عنده مشكلات غير هيئة . فهذا بنذ 


ولا بتعلق أى من هذه الشكرك بكون العلامة حسيةاأوعقلية 4 


أن سوسير نفسه قد شغل بهذء المسألة فإنها أصبحث ذان موضوع 
عند خلفائه . لقد كان اهتمامه بها عل ما يبدو لازم عن تأكيله. 
للارتباط بين الدال والمدلول بحيث يشطلب.وجود إحدهما وجود 
الآخر . وفى نص مشهور له بشبه الدال والمالول توج )كر وطيديها. 
( ويبقى « الشىء فى ذاته » غير داخل فى مفهوم العلامة ) . أما خخلفآه 
سوسير فقد اكتفوا بتقرير استقلالبة العلامة » بمعنى استقلاها عن إرادة 
الفرد والجماعة معأ . وتمعنى استقلاهما عن الموضوع الخارجى 
أره الشىء فى ذاته » أ أى أنهم اكتفوا بتحديد مفهرم العلامة 
وظيفييا عن تمديده وجوديا , وانطلقوا من هذا المقهوم لتصنيف 
العلامات ودراسة أنظمتها الختلفة . 

سر لايس تصسينا رك مل يت وطن عل جع 
الأنظمة التى يسميها سيميولوجية ( أى أن 
ما يظهر لا بطمشن إلى تعريف كهذا . فالسيميولوجبا لا تتمثل فى شىء 
كما تتمثل فى اللغة , واللغة لا يمكن أن ندرس دراسة علمية إلا إذا. 
درست من وجهة سيميولوجية . ويتفرع عن ذلك أن مفهوم العلامة 
اللغوية لا يفهم إلا على أساس سيميولوجى » فى حين لا يمكن فهم 
العلامة السيميولوجية إلا من خلال العلامة 5 
اناه انا للق تن رديح من 
العلامة اللغوية , ولا يكاد يعرّقها أنه وحدة تفسية 
سمعية ومفهوم أودال ومدلول ( ص ١67‏ ) حتى يجد نفسه مضطراً 
إل الخول ف الإشكال الو ردى . لذلك يلجأ بنفنيت إلى تعريف 
بيرس للعلامة ‏ وإن اختصره شيثا ما ليكون صالحاً للتطبيق عل 

نة وغيرها من أنظمة العلامات . لقد عرّف بيرس العلامة بأنها 
«شىء ما ينوب لشخص ماعن شىء مامن وجهة مأ ويصفة ماع 
( ص 178 ) . ويقول بنفنست : « إن دور العلامة هو التمثيل ؛ أن 
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(178 ) ؛ ومثل لذلك بعلامات اللغة وعلامات الكتابة وعلامات 
التحية وعلامات المرور والعلامات النقدية وعلامات العبادات 
والشعائر والعقائد وعلامات الفن بكل أشكالها . والسمة العامة لكل 
هذه الأنظمة الاجتماعية هى ٠‏ قدرتها عل الدلالة وتكونها من وحدات 
دلالية أوعلامات » . 

وإذا قبلنا هذا الحكم التحليل : أنظمة العلامات هى انظمة تتكون 
من علامات » اعتمااً عل وصف العلاة ب القد على الدلالة » , 


توظيغه . وبين| ييدو نظام مثل إشارات لمرورئموذجيافى سهولة تطبيق 
هذه المعايير عليه » فإن نظم العلامات فى الفن تستعصى عل مثل هذا 
التطبيق استعصاء شديداً . فمن ناحية تبدوه العلامات ؛ فى الموسيقى 
واضحة . وعى الالمات التى تظهر فى الددوين للرسيقى دنا 

ولكتها تفتضد الدلالة خخارج قيمتها النسبية فى السلم 
الموسيقى ؟ ومن ناحية أخرى يصعب جداً أن نتصور « علامات » 
محندة تتشكل منها اللوحة ٠‏ فى حون يكون للوحة. 0 


الخاصة النى يبدعها الفنان » بل أن تمختزل إلى سلسلة من العلامات 
نتعرف عليها واحدة واحدة ثم نضيف بعضها إلى بعض فتنتج دلالة 
الرسالة . 

ويخلص بنفنست إلى القول : 


الغريب أن مفهوم العلامة , وهر الآداة 
الى خلقت السيميولوجيا . قد ساهم فى 
وس ا سر مام 
لمكن إبعاد مفهوم العلامة دون إلغاء أك, 
اللغة أهمية ا 1 3 
بسط هذا الفهوم لبشمل القول فى جملته دون 
تعريفها عل أنها الوحدة الصغرى المكونة للّغة , 
0 


بالقول. يختلف عن دلال الوحدة ١‏ الفردة انى تتتمى 
إلى السيميوطيقا . فى التحليل عبر اللشوى 
تأنه هتمه للتصوص والأعمال من خلال 
تطوير شرح دلالى ينطلق من سيمنطيقا اقول 
« وستكون هذه السيميولوجيا جيلا ثانيا» 
قتستطيع بأدواتها ومنيجها أن تساهم فى تطوير فروع 
أخرى من السيميولوجبا العامة » 19.0) . 
لنعبر مسرعين عل التناقض الظاهر فى هذا الخخام : 
فالسيميونوجيا أو السيميوطيقا استعملت مرة على أنها دراسة 
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ات فقط » فى مقابل السيمنطيق اتى تعتى بدواسة الأقوال » 


ل بطر لف شرت ل ف 
الوحيد هذا التناقض هر أن ٠‏ الجيل الجديد من السيميولوجيا» أو 
السيميوطيقا سيكون غتلفا عن الجيل الآول بفضل هذه الإضافات . 
ولكن اذا هى : إضافات » ؟ ومن . أو ما الذى أعطى السيميولوجيا 
الحق فى استلحاقها ؟. 

لنعبر مسرعين على هذا الاعتراض » رغم أههيده ٠‏ كى نناقش 
موضوعين يتجاوزان حدود اللغة » التى وقف عندها بتفنت فى 
اقتراحه الأخبر . إلى أفق السيميولوجيا باعتبارها بحنا فى أنظمة الدلالة 
على اختلاف أنواعها , كبا أوضح فى صدر مقاله . 

ابنداة , يجب أن نسلم بأن من حق هذا العلم الجليدء» 
١‏ السيميوطيقا ٠‏ . أن يجمع مواده من كل الأشياء التى تستخدم بغرض 
الدلالة » ولوكان ها بجانب الدلالة غرض آخر . أو غرض أسبق 
فهر إنما يتناول هذه المواد من زاويته الخاصة . دون أن يزعم || 


الانفراد بتفسيرها . أو توجيه سائر الدراسات التى تتناوها . فإذا وق 
فى وهم أحد مثل هذا الادعاء فالخطا خطأ المتوهم وليس خطأ العلم 
القسة , ا اللأبس ولغة الطعام أى القيم الدلالية 


أو الملابس أو تقنيتهه! . وقد و 
اللذكاء الدالة ا 


علبها فى هذه الحالة قوانين السيميولوجيا د 
الدلالة أحيانا ه إحلال شىء محل شىء آخر» أوه 
آخر» ( انظر أيضاً يف لان للعلاقة صن ”11 ) يط عل 
من الخطر ؛ إذ إن القيمة التبادلية لا نساوى القيمة الدلالية بة . وأوضح 
ام بك 
تفوقها , ولكن | للتقود لا تخضع لقوانين 
بل لقوانين من نوع آخر تختلف كل الاخنلاف . ومن 
ثم فالفول بأ السيميولوجيا مك تضم الاقتصاد أو العلوم المالية. 
َك جنديها ند تترل بان تسكل عن ت سدك لفل 
الطبيخ . 

والملاحظة الثانية قد تكون أكثر إثارة للجدل , ولا بد لنا من أن 
نتوقف عندها طويلاً لأنا لا تتعلق بفرعية الدلالة بل بنوعية الدلالة ؛ 
ومن ثم فظاهر الأمر يدعو إلى أن تكون المادة المعنية بأسرها جزءاً من 
» ولكن دلالتها 
تسم بسمة أساسية شخاصة بها وهى أنه دلالة « جمالية » . وستاخق 
هذا الرصف عل أنه قضية مسلمة دون أن نتعرض لتحليل معناه ؛ 
فمفهوم ٠‏ الجمالية » موضوع بحث خاص . وهنا لابد للسيميولوجيا 
من أحد مسلكين : إما أن تعده داخلافى مفهوم « الدلالة » الأوسع ٠‏ 
وف هذه الحالة يكون عليها أن تحدد معناه لتصبح الدراسة النظرية 
للفن جزءا من السيميولوجيا ؛ وإما أن تعده مفهرماً متميزاً وستقلاً 
عن ه الدلالة » فيصبح من واجبها أن تتناول الاعمال الفنية من جاتب 


واحد هو غير جانبها الأصيل . كا تشاول الطعام أو الملابس 
أو التقود . وقد تعرض علم الأسلوب مثل هذه الإشكالية من قبل ٠‏ 
إلا أنها وضغت هناك وضعا صريحاً مباشرأ . ريما لآن تسمية العلم 
مستعارة فى التقد الأدى . فى حين أن العلم نفه متضرع عن علم 
اللغة ؛ والسيميولوجيا علم جديد يشمل علم اللغة وغيره . لذلك 
يبدو لنا قول بنقنست » رع فى بحث الموسيقى والفدون 
التشكيلية تحت اسم « أنظسة الصوت والصورة » إنه يتناول هذه 
الأنظمة « عامداً أن بترك. الجمالية 6( 184 )يبدولنا 
هلا الترل جيرأ كيده وزيراز ساد ؛ لأند غلا مار ,ا 


والمشكلة أشد وضوحاً فى الاعمال الآدبية . حيث إن العمل 
الأدى - كا يفول موكاروفسكى - ممع بين كونه عملا نب من جانب 
وكونه ‏ فى الوقت نفسه ‏ كلاما©03501 بعبر عن موقف عقل أو فكرة 
أرشعور الغ ٠‏ (184 ) . وهناك رهط من الكتاب حاولوا صياغة 
سيميوطيقية للفن , أى أنهم ‏ بعبارة أخرى ‏ حاولوا أن يدرسوا 
النشاط الفنى . اع واستجابة ‏ على أنه نوع من الدلالة ٠.‏ وقد مثلهم 
فى هذا الكتاب : ريفاتبرعن الشعر , وكير إيلام عن المسرح ٠‏ ويورى 
الوتمان عن السينها » إلى جانب يورى لوتمان نفسه , الذى حاول أن 
01 
وجميعهم واجهتهم مشكلة العلامة . ولهذه المشكلة جاتبان : 
#بنفنست إلى أحدهما وهو أن العلامة عند سوسير تساوى الكلمة 5 
/إصكير وحدة للدلالة اللغوية . وعل مجموع العلامات ‏ حسب 
وير - اقيم بنية اللنة - ككل - من خلال علائق المائل 
آلتَعَارض . ونحن نعلم أن تأثير العمل الفنى لا يرجع إلى ممسوع 
مفرداته بإن,إلي شىء فى العمل ككل . هذا إلى أنه من العسير- وقد 
يكدَوّتَ"ثن التعذر ‏ أن نحدد وحدة صغيرة دالة » تشبه العلاسة 
اللغوية . فى أى فن من الفئون الجميلة سوى الأدب . واللجانب الثان, 
أن 9 استقلاية العلامة » » كي يصورها موسير اللغة » لايمكن 


تعنيه أن الواقع لا يدخل فى تكوينها إلامن خلال « المفهرم » الذى 
يكن أن يكرة نطاب لوقع أوغير مطابق ( وهذا القول يصدق على 


العلامة عند بيرس كذلك » إذ إن العلامة عنده لا تتكون إلا بنسلط 
فكرة ما أو د ركيزة »- على الموضوع ) , فمشل هذه الاستقلالية 
ترحب بها أى نظرية معاصرة عن الفن ٠‏ حيث إن محاكاة الواقع دف 


استقلالية العلامة بمعنى أنها تبت 


تبقى فى داخخل منظومتها الخاصة معتمدة 
فقط على علاقاها بسائر عناصر النظومة ومستقلة عن إرادة الفرد وحن 


الجماعة التى تستعملها , مستعصية عل التغيير إلا بتأثير الزمن وقوانين 
التغير الداخل الخاصة بها هذا النرع من الاستقلالية لا يقبله الفن 
0 


من المناسب . وقد وصلنا إلى بحث العلامة فى الفن . أن نبدأ 
بريفاتير» حيث تراه يضيف إلى مفهوم العلامة مفهوم « النص » . 


لفن 
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لف عن بنفنست الذى يفصل دراسة و الكل »- أى التص - 
عن دراسة العلامة اللغوية ‏ الكلمة _ ميلا الأولى على السيمشطيقا 
وغصصاً السيميولوجيا بلثانية » ثم مدخلاً الآوى فى الثانبة دون بيان 
واضح لكيفية الربط الذى يقترحه . وهناك مفهوم آخر لا يقل أهمية 
عن النص فى الدراسات السيميولوجية الأحدث . وهو مفهوم 
١‏ السمطقة » كنههفتوع8 الذى يرجع إلى بيرس ٠‏ ويستخدمه ريفاتير 
التفسير انتفال العلامة اللغوية من مستوى الممتى الاعتباطى المتعارف 
عليه ( ويصح أن نطلق عليه اسم « الوضع » ) إلى مستوى المعنى, 
المبتدع فى سياق النص . هذا الانتقال , فى نظر ريفاتير . هوه الحقل 
الأصبل للسيميوطيقا » ( 517 ) . والواقع أن السيميوطيقا إذا كان لما 
أن تخرج من محال اللغة الطبيعية ( بمعناها الضيق الجامد عند سوسير 
وهو مجموعة المفردات الوضعية إلى جانب القواعد الملتزمة فى نظم 
الجملة ) فلا معدى لها عن البحث فى توليد الدلالات الجديدة سواء 
أكان ذلك من خلال العلامة الأصلية نفسها أم باصطتاع علامات 
جديدة من مصدر آخر . لقد نبه سوسير إلى عدم قدرة اللغات 
الاصطناعية ‏ إذا دخلت فى الاستعمال العام عمل الثبات أمام ثيار 
التغير الذى يفعل فعله فى اللغة الطبيعية بفضل استمراريتها ذاتها 
( ص 177 ) ٠‏ ولكن الفكرة المسبطرة عنده بالنسية إلى موضوع 
البحث اللغرى هى « دراسة الحياة العادية والنتظمة للهيجة نامة 
التكوين » (188 ) . ولذلك فإن مال البحث ماني 
:نصيب العلامة نتيجة لمنقل الإرادى أو شبه الإراقى إن لق متو 
العلامات فى اللغة الأخرى ( وحتى من فرع منافزوع ب 
إلى فرع آخر داخل اللغة نفسها ) يجب أن يكون عل بتك باد وعتتيق" 
من اللغرين العرب عل الخصوص . ونا فقاله ريات وغيره تمن 
خرجوا بالصطلحات السوسيرية إلى افق موقا لوؤي هرق 
نفسه مثال جيد للتغير الذى يصيب العلامات الاصطلاحية العلمية 
( وهى نوع من اللغة الاصطاعية ) عند تداوها ولو بين فثة قليلة من 
المتخصصين ٠‏ كما أن هذه الأبحاث » جوانب التغير فى اللغة 
الطبيعية نفسها حين تُصمّد إلى مستويات ثقافية أعلل . يقول ريفائيز : 
والحقل الأصل للسيميوطيقا هر انتقال العلامات 
من مستوى معين من الحديث إلى مستوى آخر ٠‏ أى 
تصعيدها من دلالة مركبة فى مستوى أولى من قراءة 
النص إلى وحدة نصية تتتمى إلى منظومة أكثر 
نطوراً . وكل ما يرتبط باندراج العلامات من صعيد 
المحاكاة إلى مستوى أعل من الدلالة فهو مظهر من 
مظاهر السمطقة عاوملتة 31/86 ) 
وهنا ينبغى أن نلاحظ كلمة جاءت من أقق التقد . وهى كلمة 
٠‏ المحاكاة ؛ . وقد جاءت ‏ فى الواقع - أتهدم . ولكتما أبرزت جاتباً 


الإشارى . والسيب فى ذلك واضح ٠‏ وهو أن قسما كبيراً من التقاد 


الأدى . منذ أرسطو. يعتبر محاكاة الواقع هى السمة الجوهرية 
للأعمال الادبية وا! بوجه عام . وفى عصرنا هذا لم يعد الفن حاكاة 
اللواقع بل تحريفاً مقصوداً للواقع هذا نزل ريفايره امحاكاة» إلى 
امستوى الأدنى من التعبير اللغوى ( وهو الإخبار العادى فى النشة 
الطبيعية ) , وتصبح الخاصية المميزة للغة الشعرية عنده هى تجاوز هذا 
المستوى إلى مستوى أعلى من ٠‏ السمطقة » . 


يفنا 


كيف يتم هذا التجاوز؟ إن ريفاتير لا يكتفى , مثل بنفنست ‏ 
بالإحالة إلى الوحدة الكلية » ولكنه يتتبع ما يجرى للعلامة اللغوية 
حين ترقى إلى هذا المستوى الشعرى » أى أنه يبحث عن الوحدة من 
خلال المعنى الجزئية ٠‏ وعن المعنى الحفى من خلال المع الظاهرة ٠‏ 
وعن المعنى المتميز من خلال المعان المتعارقة . وهكذا تلتحم مفاهيم 
الوحدة والعلامة والنص فى حركة « تغريب » شاملة » إذا استعرنا هذا. 
المصطلح من الشكليين الروس .لا تزال الكلمة المفردة مى وحدة 
الدلالة » ولكتها كلمة يضعها القارىء - لا الكانب- ليجمع فها 
دلالة النص ككل . أما الذى يقدمه إليه الكائب فهو بنية تتخلق فى 
جمد بدوره فى عدد من « اللانحويات » أى تلك الكلمات 
التى تصادم تصورات القارىء المألوفة عنها . 

وإذا نظرنا إلى ما يسميه ريغاتيره ولد » عل أنه د المدلول » الذى 
يمكننا - نحن القراء ‏ أن نضعه فى كلمة واحدة بعد أن ثقرأ القصيدة 
ونستوعب كل انحرافاتها . فإن « الدال » فى هذه الحالة لا يمكن أن 
يكون سرى النص ككل . النص الذى تبيمن عليه أوه تتصّره » 
( إذا استعرنا اصطلاح الشكليين الروس مرة أخرى ) كلمات نميه 
القارىء بغرابة موقعها فى السياق . 

قد نتصور أن هذه التحولات فى العلامة هى أولاً وأخييرا إبداع. 
فردى . ولكن ريفاتيرلا بنظ إليها من هذه الجهة . إن النص يصبح -. 
بدوره ‏ علامة ( وإلا ما كان فى استطاعتنا أن ثعرف له مدلولاً ٠‏ بل أن 
نعبر عن هذا المدلول بكلمة واحدة أحيانا ) . وما دام قد أصبح علامة 
فإنه لا يفهم إلافى ضوء منظمومة من جنسه ‏ كسائر العلامات . 
بعبارة أخرى لايْفهم النص إلافى ضوء نصوص أخرى من جنسه . 
وهكذا نتيين أن ريفاتب م يعثرف بالدلالة المحاكية لمفردات النص ؛ فى 
القراءة السطحية الأولى ٠‏ إلا ليلغيها فى الثراءة المتممقة الأخيسرة » 
حين تصبح دلالة النص متوقفة ‏ فقط ‏ عل نصوص أخرى . 


إن دراسة سيميوطيقية للمسرح أو السيها يمكن أن تكون 
أصعب للسيميوطيقا حين تخرج إلى ممال أوسع من مال اللغة 
الطبيعية » فنحن هنا أمام فين أشد تشركيبا من الشعسر, لأنما 
يستخدمان اللغة الشعرية إلى جانب لغات أخرى مسموعة ومرئية . 
ومع ذلك تبدولنا التائج التى وردت فى مقالى كير إيلام ( عن المسرح ). 
ويورى لوتمان ( عن السينا ) مبشرة جداً . وأهم ما توضحه هذه 
الدراسات هو أن المسرح والسينا لا يعرضان علينا أشخاصاً وأشياه » 
بل رموزاً للاشخاص والأشياء . ( إن للدارس المختلفة فى ففى 

التثيل والإخراج تدان عل أن السرح والسيما ليسا نفل لحي عل 
خشبة المسرح أوعل شاشة السينها » ولكنهما تفسير للحياة . إلفاء 
الممثل وحركانه وإشاراته على المسرح لاثمثل الحياة ٠‏ بل تفسرها على 
نحوما . لقد كان التعبير عن العواطف والانفعالات بالنبراث وملامح 
الوجه هو ما ييز التمثيل وما ننتظره من الممشل حتى وفت قريب » 
ولكن منذ مارلون براندو أصبحت النبرة اللامبالية وا ملامح الجامدة 
هى ما يحرص الممثل عل إتقانه . ولا سيها إذا كان الموقف بحيث يثير 
أعتف الانفعالاث ) . كل شىء على المسرح له دلالة تتظم داخخل 
الذلألة الكلية للعمل بجميع مكوناته . وكما أفادث الدراسة 
السيميرطيقية للمسرح والسينها من السيميوطيقا العامة فى نديد 
الطبيعة الرمزية ( باللعنى العام للرمز ) لحذين الفنين , فقد أفادت منها 
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العامة فوائد لا يستهان بها . لعل من أخمها اقتران النظم 


ل رتبادلية العلامات . لقد أنكر سوسير تعدد الدلالات 
اللغوية , فنفى أن يكون لنبر مقط ما دلالة مزدوجة ( /11 ) تمسكا 
منه ‏ عل ما يظهر ‏ ممبدأ استقلالية العلامة وثباتها » ولكن الدراسة 
إلى أهمية ٠‏ الدلالات المصاحية ٠‏ 
عل لغة الشعر أيضا ( وهومطيق 


السيميولوجية للمبرح 
748 ) . وما أحرى ذلك أن. 
بالفعل من قبل السيميولوجيا ) حيث 

ف 


الغرى , تبادلية العلامات من نظم سيميوه 
ولكن الدراسات السيمبولوجية للمسرح والسينما 
فمن الممكن ‏ مثلا ‏ استبدال علامة حركية بعلامة أية 
ويمكن أن تمل اللغة محل المنظر ( 184 ) كما بمكن 
الكشاف مل الإشارة اللغوية ( 787 ) . وأهم من حلول العلامات 
بعضها محل بعض ما لوحظ من التوحيد بين نظامين للعلامات 
( الصورة والكلمة أر الأيقونة والرمز ) توحيدا يعنمد على التعارض 

ام عن وحدة 


الججدلى بينيما ( 37 1274 ) 1-6 
بوليفونية فى المسرح (  ) 16٠‏ ومثل ذلك يمكن أن يقال عن السينها ٠‏ 


إن أهم ما نظهره الابحاث السيميولوجية فى الشمر والمسرح والشيياً 
هو تحولات العلامة والزج بين الانظمة : الدلالات الجديدة الى 
تكتسبها المفرداث فى النص الشعرى بفضل « المولّد  »‏ الدلالآت 
الرمزية النى تكتسبها العلامات الأبشونية على المسرح - آللتتلة” 
السينمائية باعتبارها علامة حكومة بمواضعات حَتَاصَة بالمُترض. 
السينمائى . وامونناج باعتباره تركيبا مطرداً للقطات ‏ التي واللقة 
والمنظر باعتبارها شفرات متداخلة فى علاقات جدلية . . . ونحن 
نشعر أن البحث السبميولوجى . منذ اخثار لنفسه أن ييتعسد عن 
الفلسفة : بسير فى الطريق الصحيح طاما اتبع امنبج العلمى فى جمع 
المادة وتمليلها . إن كلا من الشعر والمسرح والسينها يقدم مادة متجانسة 
للباحث السيميولوجى ؛ مادة تسمح له بالبحث عن وحدة أساسية 
يسميها و علامة » ويحاول اكتشاف القواعد التى تسير عليها فى 
تصرفاتها اللختلفة . وعندما تبلغ هذه الأبحاث الخاصة درجة معيئة من 
النضمج , عند ذلك فقط يمكن الجمع بينها تحت عنوان « سيميولوجيا 
الفن » . 


ولكننا نصدم فى الواقع يبحث موكاروفسكى ١‏ لأننا ثراه فد سقط 
بين السيميولوجيا وفلسفة الفن . إن موكاروفسكي يشترك مع ريفاتير 
وإيلام ولوتمان فى النظر إلى العمل الفنى مجتمعا على أنه علامة - 
٠‏ علامة كبرى » كما يسميها كير إيلام - ولكنه لا يحاول البحث عن 
العلاقة بين هذه العلامة الكبرى وبين العلامات الصغرى الداخلة فى 
تكوينها . إنه ‏ فى الواقع ‏ يستعير مفهوم العلامة ليطبقه على العمل 
ألفنى ككل ٠‏ وينظر إلى هذه ه العلامة الكبرى ؛ على أنها مكونة من 
دال وصدلول . أو ه رمزء و «دلاثة»؛ ويسند الرمز إلى الفنان 
والدلالة إلى الوعى الجماعى . ويلاحظ د كير إيلام » أن هذه العلامة 
الكبرى يجب أن تتجزأ إلى وحدات أصغر منها قيل أن نشرع فى أى 
شىء يشبه التحليل ( 14١‏ ) . ولكن مركاروفسكى مهتم بشيثين : 


« بنية » ( موجودة فى الوعى الجماعى كبا سبق القول ) . ويسميها 
موكاروقسكى « المعنى » وه الدلالة » وه الموضوع الجمالى » . وأما 
٠‏ الموضوع» ققط - أو امشار إليه - قهو السياق الكل للظراهر 
الاجتماعية « مثل الفلسفة والسياسة والدين والاقتصاد » ؛ ولكنه 
يمكن أيضا أن يكون موضوعاً محدداً (حدث , شخصية , الخ . ) 
مثل الادب والرسم والنحت , والفن عند موكاروفسكى أبضا علامة 
مستقلة ٠‏ أى أن امشار إليه لا يقوم بأكثر من وظيفة « محور» للرمر 
الفنى وه رابطة » بيته وبين الموضوع الجمالى ٠‏ 
ومع ذلك فإن ٠‏ اللوضوع » ( لمزيد من الوضوح نسميه ٠‏ المحتوى 
الإشارى » أو د عنصر المحاكاة » ) يشكل وظيفة إضافية للتص إلى 
جانب وظيفتة الجمالية . هذه الو 
وكلام مركاروفسكى عن اجتماع الوظيفيتين أو خضوع الثانية 
اللأولى . أو العلاقة بينهما ‏ كلام فى غاية الاضطراب . فهو 
رضوع الجمالى المود عفى الوعى الجماعى » 
أنه بنية وقيمة فى الوقت نفسه - هذء المشكلة التى حلها ريفائير 
فى إطار استقلالية العلامة بأن حدد معتى العمل الفنى كعلامة برضعه 
داخل نظام العلامات التى من جنسه . ومع أنه يشير إلى أهمية 
٠‏ التحولات » التى تدخل فى العلافة بين العمل الفنى والشىء المشار 
إليه - أى الدرجات المختلفة التى يمر بها العمل على سلم الواقع - 
آتلقيال , أو المحاكاة - السمطقة - فإنه لا يتطرق إلى فكرة ٠‏ نصعيد 
رضحها ريفاتير» وهى فكرة أصيلة فى سبسولوجيا 
استخدمها السيميولوجيون من بعده لبحث النظم 


"هذ المقالة أو المحاضرة تعد من الأعمال المبكرة فى سيموطيقا 
الفن ٠‏ فقد كتبت فى سنة 14174 وهى لا تستفيد حتى من أفكار 
الشكليين الروس الذين اتصل موكاروفسكى باعماهم مسد بداياته 
العلمية « وقد يكون لإججازها الشديد بعض الآثر فى هذا , 
( د التحولات » الت يشير إليها موكاروفسكى ربما كانت مظهرا لفكرة 
التغريب » ) . على أن موكاروفسكى قد طور نظريائه الجمالبة على 
مدى السنين , كبا يظهر فى المقالة الى كتبها كاتب ت 
ميلان بانكوقتش ٠‏ الأسلوب الفردى ومشكلة المعنى فى العمل الأدي ) 
( ترجت ضمن كتاب « اتجاهاث البحث الاسلوي ؛ لكاتب هذا 
لمقال ) . وعظمها وجوهرها تلخيص لافكار مركاروفسكى المثرقة فى 
أعماله على مدى أربعين سنة تقريبا . وفيهها شرح لماسماء 
مركاروفسكى « الإماءة الدلالية , #انامدعع 561030016 ١‏ وهو 
اصطلاح بين نوع الدلالة الفنية حسب رايه . فالعمل الفنى لا يعطى 
إى دلاثة محدودة : ولكنه يعطى منظراً غير نفعى وغير عادى للواقع ٠‏ 
تلتقى فيه الذات الموحدة بالعالم من خلال الأسلوب الفردى فالدلالة 
فى العمل الفنى - بنا على هذا - لا علافة لها ب التوصيل » بالمعنى 
الذى تتحدث عنه تلك القالة القديمة . بل هى مجرد. 
تاعده على أن يتأمل العالم ويصوغ موقفه منه . 

يكنا أن نقارن ٠‏ الإجماءة الدلالية » عند مسوكاروقسكى 
ب د لود » عند ريفاتير . ويبقى الفرق بينها فى النظر إلى ٠‏ مرجع ٠‏ 
كل متها اما مرجع ٠‏ المولد » فهر الأعمال الفنية المشابية ٠‏ وأما 


ييل 
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شكرى عياد. 


مرجع « الإهاءة الدلالية » فهو المدل بين الذات البدعة والوانع . 


تسيا لا غيل ها لات 9 0 رض 
مصرّح بها عند ريفاتير) ونظرية جدلية تقوم على تناقض الذات 
والموضوع » الداخل والشارج 10 رتكزعل قهم ( أيا كانت طبيعة هذه 


تقوم هنا بدور ثانوى وهو 


وفد يبدو من غير المعقول أن نجد سيمولوجيا الثقاقة أشد تماسكا من 
سيمولوجيا الفن . فالفن داخل فى مدلول الثقاقة إلى جانب امعتقدات 
والأعراف وسائر المؤسسات النى يكيف بها الإنسان حيانه 


الاجتماعية . ولكن الذى بسهل مهمة الباحث فى سيمولوجيا الثقافة 
هو أنه ينناول هذه المهمة - أساساً - من جهة الفن . ولتعد مرة أخرى 
إلى بنفنست . يقول بنفنست : « وإذا تأملنا سلوكنا أو ملابسات 
الإنتاج والتبادل » - أى كل ما يدخل تحث مفهوم الثقافة - د لاحظنا 
أنها نستخدم مجموعة من نظم العلامات معا » فى كل لحظة من الحظات 
9 (176) . ولكن هذه النم كلها إما تضح لنا برواسطة 
تطيع أن نفسر علامات من خلال علامات 
ا - هى مفسر المجتمع » . ( 1م2303 


ستكون لنا وقفة خاصة عند مفهرم اللغة فألبَميوطيقا باوج 


حياننا» كما يقول بنفنست ٠‏ أى النظم الّ بون مآ ستيه الثقافة .. 
بعة . كما ها - من ناحية خسري - لا ملك كبن بجتائل 


كثيرة 

الجهاز اللغوى البسيط والثابت الذى يسمح بالتعبير عن عدد لا بحصى 
ن المعائى . ومن ثم فلا بد لا من مجموعة من القوالب المرئة ٠‏ التى 
لف درجة نركييها ومرونتها من مال إلى مال . هذه القوالب هى 
النى تسمى بالنصوص ( وقد مر بنا استعمال ريقاتير ا 


الذاكرة غير الموروثة للجماعة . وهى ذاكرة 
الحدود والأعراف  .‏ ا 


يثبر السؤال حول نظام الفواعد السيميوطيقية التى تتحول بها خبرة 
الحة البشرية إل ثقافة . هل يمكن أن نعامل هذه القواعد على أنها 


تاريخى فى صنفه النوعى فإنه يتبغى أن يعرف به من قبل كل شىء 
كوجود حى وينبغى أن يفصح عن ماهية عنصر متميز فى اللغة . وهذا 
العنصر اللغوى هو الذى يميله إلى الذاكسرة » ( ص ص 898 - 
1 


استخدمت الثنائيات المتقابلة كوسيلة لتمييز الوحدات الثقافية وإدراك. 
العلاقات بينها . ولكن هل يعنى هذا أن كل ما حدث هو تغيير فى 


كنا 


الاسم : أن سيميوطيقا الثقافة لا تضيف شيئا إلى الأنثروبولوجيا 


هناك سيبان يجملان لسيميوطيقا الثقاقة مكاناً بجائب 


0 النمو . هذا فيا يتعلق بلمادة - 

0 

عل المفهومين النذين طررتها الدراسات السيميوطيقية المختلفة وفى 
مقدمتها سيميوطيقا اللفة , وهما مفهوم العلامة ومفهوم النص . وبينها 
تساعد تحولات العلامة على إدراك اليات التغير داخل الثقافة الوا 
فإن مفهوم النص يساعد على إدراك آليات التوحيد . ويستخدم لوقان 
وزملازه بجانب هذين المفهرمين مفهرما ثالنا هر مفهرم ٠‏ القراعد ؛ ٠‏ 
ليقسمرا الثقافات بعد ذلك إلى نوعين : ثقافات تغلب عليها 
النصوص وثقافات تغلب عليها القواعد . مع اعترافهم بأن العنصرين 
ضروريان لكل ثقافة . إن هذه اللفاهيم الثلاثة تلقى أضواء كاشفة عل 
آليات الثقافة الحية التى تجمع بين اللبات والتغير. وبين الوحدة 
والتتوع , وتنمو نوا مستمرا من خلال سعيها الذى لا بهدأ لبسط 
سلطانها على المجال المحيط بها . ممال د اللاثقاقة » , 


هذه المفاهيم الشلائة : العلامة والنص والقواعد تعد مفاههم 
سيميوطيقية عامة » أى أن كل واحد منها يمكن أن يدخخل فى تكوين 
أنظمة سيميوطيقية « ممتلفة » . فالألوان علامات وكذلك الكلماث 
وكذلك حركات الجسم . ؛ النص يقال عن قطعة أدبية نا 
.شكل ووحدة , وعن معزوفة موسيقية ؛ وعن سلسلة من الطقرس 
ألنى تراعى فى مناسبة معيئة . والفواعد تكرن فى فن كادنحت أر 
العمارة أو الشعر . وفى آداب المائدة ونظام الأعراس والجنازات . 

أماه اللغة  »‏ فزيادة عل كونها خاصة بوقائع معينة ٠‏ وهى الوفائع. 
الكلامية , فإن علاماتها وهى الكلمات , مرتبط بعضها ببعض ؛ أى 
أنبا عناصر فى نظام يتوقف معنى كل عنصر منها على علاقته بغيره ٠‏ 
بحيث يصم أن يقال إن العلامة فى اللغة إن هى إلا علاقة . وفوق 
هذا فالنظام اللخرى بأسره نظام اعتباطى عرقى ع يتوارث 


يؤدى وظيفته الاجتماعية فى توصيل الافكار . هذا هو مفهوم كل 
من اللغة والعلامة عند سوسير : مفهرمان متلازمان . لا يقوم أحدهما 
بدون الآخر . أما عند برس فالعلامة انبا ء العلامة 
استدلال عقل ٠‏ ومن ثم فالسيميطيقا عنده لا تخرج عن كونها تصنيفا 
اللعلامات من جهة نوعية الاستدلال » ولا مكان ثمة للغة كنظام من 

العلامات التى تكتسب دلالتها من علاقتى التماثل والتقابل . 
على أن « العلامة » كما رأينا ٠‏ قد اتسع مدلوها بعد سوسبر بحيث 
تفرع عنه و علاقة كبر ٠‏ وتولد منه مفهوم : النص 4 ٠‏ إذ اعتبرت 
الصفة الجوهرية للعلامة أنها ذات دلالة واحدة ( وسيكون عل 
سيميوطيقا الأدب أن تعالج موضوع تعد الدلالات فى العلامة 
الواحدة أو النص الواحد ).. أما اللغة فإنها غزن للدلالات . على أن 
ا الطيعية . لند كاذ التصور 


0 
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وه النظام السيميولوجى » . ويمتد هذا التداخل والتعارض بين 
قطبين : فمن ناحية يُنظر إلى اللغة الطبيعية على أنها هى وحدها النظام 
السيميولوجى الكامل . ومن ناحية أخرى تعامل غتلف الأنظمة 
السيميولوجية » وحتى الشفرات الصوتية أو الحركية التي تى لوحظت فق 


بعض أنواع الحيوان . على أنها لغات . يتمثل المنحى الأول فى مقالة 
بنفنست واسيميولوجيا اللغة » . يقول : 
١‏ تعطبنا اللغة النموذج الوحيد الذى يمكن وصفه 
باأنه سمط لبت لدعب ول لون 


(*) تج اللغة وتستقبل فى إطار ف 
مششركة بين أعضاء مجتمع وا. #4) تمل 
التحقيق الوحيد للاتصال بون ذات المتكلم وذات 
المخاطب ٠.‏ 
«وتمشل اللغة . هذه الأسباب مجتمعة . التنظيم 
السيميوطيقى الأمثل . وتمطينا فكرة واضحة عن 
وظيفة الملاقة , كما تتشرد بتقديم صورتطا 
المتكاملة . ويترتب على هذا أنها ‏ هى دون غَيرُها - 
نستطيع أن تضفى , وتضفى بالفعل . صبفة الأنظمة 
الدالة على مجموعة أخرى من العلامات ء وذلك بآ 
تمطبها شكلا خاصا هو شكل العلانة ألَّه كبر 
العلامة نفسهاء . 0141 

يلاحظ أن السمة الأول التى تمبز اللغة الطبيعية ء الى هى أ" 


الوقت نفسه أول مقومات النظام السيميوطيقى الأمثل . هى أنها تشير 
إلى شىء مسا خخارج اللفة . رهذا هومايسيه ريقاتير 


فى هذامع 


و المحاكة  »‏ ولكه يرى اللغة الشعرية نقضا له ولايد 


ما دمنا نسلم أيفساً بأن 
الانظمة تباين النظام الرئيسى وتكون مع ذلك ضرورية له ( ص /741 
لمم 

ويمكن أن تعد لغة الشعر نموذجاً متطرفا - ومباشرا فى الوقت نفسه - 
المذه المبايئة . ولكن هذه النظرة. ا مع نظرة 
العام إلى علامات يحيل بعضها إلى بعض . 


اسواء أخذنا بقول بيرس أم بق 
مع غيرها من الأنظمة السيميولوجية من حيث العلافة بالواقع ٠»‏ فيا 
يصدق على الأول يصدق على الآخريات ٠‏ ويمكن أن يكون 
بعض هذه الانظمة وبعض فرقا فى الدرجة لافى الترع . ويمكتنا أن 
نقول الشىء نفسه عن السمة الثالثة » فليس ثمة نظام سيميولوجى. 
لا برتبط بقيم إشارية مشتركة بين أعضاء المجتمع الواحد : أى بنظام 
شفرى ( انظر لوتمان ورفاقه ص 7٠١‏ ) . 

وتبقى سمتان تكاد اللغة الطبيعية 
السيميولوجية : إحداهما سمة 


رد بيها دون سواها من النظم 
لية » وهى أنها مكوئة من علامات 


الوحيد للاتصال بين ذات المتكلم وذات المخاطب ( تأكيد (| 
من عندى ) . فليست القضية فضية اتصال فحب ؛ أى أى أن اللغة 
ليست برد جهاز إعلام بلمعنى العام هذه الكلمة . ولكنبا جهاز 
تخاطب شخصى أيضا . حقا إن الشعراء صادفون حين يلسبون إلى 
العيون رسائل بالغة الخطورة والأهمية . ولكن هذه الرسائل لا تنبع 
نظاما سيميرلوجيا معروفا » وفيا عدا اللق لا تعرف نظاما سيمولوجيا 
واحداً قادرً على نقل الرسائل من الضمير إلى الضمير . 
ت عل هذه الخواص خاصية أعم , وهى أن اللغة : 
ة فى العلامات اللفردة : تملك بعداً دلاليا مرجعه التعرف عمل 
المفردات والتميز بينها . ومثلة فى الأقوال . تملك بعداً دا 
مرجعه إنتاج الرسائل وتوصيلها . ثم يرتب عل هذه الخاصية - 
بدورها - خخاصية أعم . وهى أن اللغة الطبيعية - دون غيرها من 
الأنظمة السيميوطيفية - تستطيع أن تترجم نفسهاء أو- على حد 
تعبيره - أن تصوغ كلاماً دالا حول الدلالة نفسها ( 184 ) . وبنضل 
هذه الخاصية يمكتها أن تفسر الأنظمة السيميوطبقية الأخرى . 

هنا إذن ‏ حجر الزاوية فى الدلالة . وهنا وضحت . بصورة 
عملية . الإشكالية النى طرحها سوسير حين جعل الدال والمدلوك 
إكليهها نفسيين . إن هذه الإشكالية قد لا تتضح إذا نظرنا إلى حال 
كتلقى . ولكتنا إذا نظرنا إلى متتج الرسالة لم ببق ثمة خفاء : فلولا أن 
را ‏ بر لرر وام 
“با , ما أمكته أن يفكر فى الدال والمدلول مجتمعين 

هننيهي الفجوة الى يق فوقها بست , ل السيملرجيا 
ردت أن تكرن علي وضعيا , وأن ئة تقطع الحبل الذى يريطها 
بالفلسفة 0 
سيمنطيقيا ؛ لحت بالقرورة أن رن اللزة كلازة عمل يلقم 
أقوال عن نفسها . وستكون لنا عودة إلى هذا الأساس الفلسفى - 
المهجور ‏ للسيميولوجيا فيا يل . و! الآن إلى مناقشة القطب 
الآخر للعلامة بين اللغة والنظام السيميولوجى ؛ وهر إدعاء الترادف 
نبا , لا ببعنى أن النظام السيمسولوجى الكامل لا يتحقق إلافى 
بل بمعنى أن كل الأنظمة السيميولوجية ‏ حتى أنظمة الاتصال 

بعض أنواع الحيوان ‏ هى لغات . يشولى هذه النافشة نعسوم 
رمسكى فى مقالة و اللغة البشرية ليقية أخرى ٠ ٠‏ 
ويقترب جداً من اكتشاف الفجرة لنى يكاد - ولا مبالغة هنا يض 
فيها مفهرم الدلالة نفسه . وسيتضح ؛ خلال ذلك ؛ لماذا 
الدلالة السيمنطقية » أى إنتاج الرسائل وتوصيلها ؛ دليلاً على 
اللغة على أن د تصغ كلام دالاً حوال الدلالة نفسها» 


أخر 


ويجب أن نهد للحديث عن هذه القالة بكلمة عن خلفيتها 
العلمية » وطريقة عرضها ٠‏ وكييةقراءتا ها . إن تشومكسى بشاول 
مسألة اللغة على أنها مسألة بيولوجية . ويناقش عدداً من الأبحاث النى 
حاولت إنبات أن بعض أنواع الخيوا 
تعليمها د لغة » بشرية . أى أنه يجادل ختصومه الفكريين بمنطقهم وعلى 
أساس معطياتهم . وهى معطيات ترجع أصوها إلى مدرستين فى علم 
النفس : المدرسة السلوكية ومذرسة الجشتالت . وأبحائهما القى 


ولا سيأ القردة العليا 


ل 
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اشكرى عياد 


نشطت على الخصوص فى العقود الثلاثة الأول من هذا القرن حول 
عملبة التعليم : أما السلوكيون ققد تركزت أبحائهم حول « رد الفعل 
المشروط ٠‏ ( مثل تجارب بافلوف المشهورة على الكلاب ) ؛ وأما 
الجشتالتيون فقد درسوا ذكاء القردة . بعد أن قرروا أن حقيقة الذكاء 
تتحصر فى إدراك موقف مركب وابتكثر ا حل للناسب له . وكان وراء 
هذه الأبحاث افتراضات البيولوجيا التطورية حول إمكان تتبع أصول 
النشاط النفسى للإنسان فى أصوله الحيوانية البعيدة . 

كانت هذه الابحاث ‏ فى ذاتها- قيمة علمية قد يصعب تحديدها 
حتى فى الوقت الحاضر . ولكنها على كل حال وافقت هوى صاحبٌ 
ا 
فتلتفها كناب الثقافة العلمية ال 


الشمبائزي لا كتشاف مدى قدرتها عل استخدام الرموز بطريقة نثب 
استخدام البشر للغة . يتلخص حجه ٠‏ اليرلوجية » فا لل : إذ 

ابه بون الصور البدائية من ال 9 
الإنسان وبين بعض أنواع الاتصال الرمزى عند القردة 
للقول بأن القرد: غلك فدرة لغرية بدائية فإن هذا القؤل مق عل 
الزعم بأن إنتاج بعض الرسائل واستفبالها هر جره 'الْمَدزةٍالدقوية"” 
وهذا كه ل قيل إن جوهر عملية الطبران هو قطع مسافة ماق الواء 
بدون أن يلمس الكائن الحى الارض . فبناء عل ذلك يمكن | 
مقولة « الطبران » على النسور والإوز الكندي والدجاج رالكر, لآن 
من البشر من يتدربون عل القفز لمسافة عشوة ار 


ولكن ماذا لو أمكن أن تبرى تجارب عل الإنسان والحيوان لمعرفة 
إمكان تمطيل القدرة اللغوية لدى الإنسان ونتميتها لدى الحيوان 

أن التشابه بينهما هو أكثر من نشابه عارض ؟ هذا فرض 
غير متنع علميا ( مهيا تكن الوانع الخلاقي اتى تحرل دون إجراء مثل. 
التجارب عل الإنسان ) . ولكن تقيقه لا يزال فى لى الغيب > 
والفرض الراجح ٠‏ بيولوجيا » . وفى حدود التجارب التى أجريت حتى 
الآن- يقول تشومسكى ‏ هو أن القدرة || اصة بالإنسان » 
وفطرية كامنة فيه » كار القدرات التى تكون كامنة فى الخينات 
الورائية وتظهر خلال النمو يفضل التفاعل مع البيثة . وهناك دلييل 
قرى على صحة هذا الغرض وهو سرعة اكتساب الطفل للغة الام . 
مع ما تنطوى عليه قواعد اللغة من تعفيدات تركيبية كثيرة 


من هذا العرض الموجز يتضح أن امناقشة الييولوجية لاتثيت 
ا ا .يكن هذا انير 

افروقاً جره ًُ بذ ( الطبيعية ) وسائر 
وسائل الاتصال الأخرى. 
نشومسكى الموسيقى أيضا فى هذا السياق . ولذلك 
كانت ثمة جدوى من الجمع بين اللغة الطبيعية والأنظمة السب 
الأخرى فى بحث واحد . إن تشوسكى لا يطرح هذا التساز 
انا أن اللغة الطيعية تختلف اختلافا جوهوي 
الأخرى . حتى البشرية منها 


يستتيع أن ال 


هذا كله من مقالة تشومسكى يدخل فى باب الدحض أى إظهار 
خطا الفروض ال قهيت إلى أن اللغة لات :2 


تعزيز الفهم . والتعبير عن رأى أو أمنية . ومناجاة النفس . ويلاحظ 
تشومسكى أن هذه الأغراض تختلف اختلافا جوهريا عن الوظائف 
التى تنظهر فى أنظمة المرود مثلا. والتى تهدف إلى تحقيق التفعة 


النى 
لاحظها بنفنست من قبل وعزا إليها مقدرة اللغة على أن تفسر سائر 
ال مد لاح مع لحت ادف 
الفكر نفسه . فيس اك 


لعل القارىء يتنظر منى , وقد جلت معه هذه الجولة بين طائفة. 
تارة من أبحاث علماه السيميرطيقا . أن أقدم إليه رأيا واضحاً محدداً 
فى هذا العلم . إن الحخلاصة الأخيرة التى تشبه الحكم التبائي يمكن أن 
تكون مريمة للقارىء ومرضية لغرور الكائب ولكننى لن أقع آخر أمرى 
ًا أنكرته أول أمرى . إن أهم ميزة لكتاب ٠‏ أنظمة العلامات » فى 
نظرى هى أنه يمفز القارىء للتفكير . وقد حاولت أن ألقى بعض 


الافسواء الكاشفة عبر الكتتاب . أن أرسم بعض الحدود دون أن 
أطمس الروابط وهذه 0 'فائدة عظيمة من فوائد البحث 
1 : أعنى أن ٠‏ التمفصل » 00لهاناءقاتة 


الإضافة أ م د ايه 
لا ستفادة العلوم بعضها من بعض . وإذا لم نستطع السيميوطيقا أن 


تحدد مجاها الخاص انماعت بين عشرات العلوم الحديثة . فكل علم 
اهتدى إليه عفل الإنسان يقوم عل « علامات» . وقد تعمدث أن 
اخشرق الأبحاث المرجمية فى هذا الكتاب ؛ حابلاً مفيسوبى 
مستعينا بما وصلت إليه يدى من 


سائر العلوم المجاورة والمساعدة , والتى تمكنه من تحديد مشكلاته قبل 
إخضاعها للتحليل . 


وفى مثل هذه المحاولة يتعرض الكانب_لا محالة ‏ لخطر التحكم . 
وهذا ما حرصت آلا أقع فيه . على أن ما حصلته من دراسة المقالات 


المرجعية سيكون دليل فى مراجعة المقالات الجديدة . وهذا ما أ 
به للقارى» : أن يبدأ بقراءة الثقالات المرجعية المترجمة ويقطعها طرلاً 
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وعرضاً ئم يتجه بعد ذلك إل المقالات النشأة » وإن كانت قد صنعت 
فى أول الكتاب عل أنها مقدمات . 


وأحسب أن القفارىء سيزداد اقتداعا بعدم جدوى الخلاصات 
الجامعة المائعة حين يقرأ هذه المقالات . فمن بين المقالات الخمس 
ننتان فقط لكل متها موضوع دد : واحدة عن سوسير وكتابه 
« دروس فى علم اللغة العام » . والأخرى دراسة استكشافية ‏ كيا 
وصفها صاحبها ‏ عن العلامات فى التراث . أما المقالات الثلاث التى 
مدر بها الكتاب وجعل ها منوان عام و درفسات ) فأولاها بقلم قريال. 
جبورى غزول وعنوانها 0 
استهلالى » ٠‏ والثانية بقلم سسيزا قاسم وعنوانهة : 
حول يعض القاعيم واأبعاد ٠»‏ واثالة يقل أرية وشيد وعتونيا : 
«السيميوطيقا فى الوعى المعرفى المعاصر » : والعناوين ذاتها تدل على 
تداخل الموضوعات . وقد وقع بالفسل كثبر من التكرار فا بين 
المقالات الثلاث . وبينها مجتمعة وبين الأصول المترجمة . والخير 
للمترجم إذا أراد شرح نص أن يرفق به شرحا ء لا أن يعيد عرض 
الموضوع نفسه بطريقة مختلفة » والموامش هى التدبير النموذجى فى 
هذه الحالة . 

وقد كانت سعة الموضوع- فى هذه المقالات الثلاثة ‏ مدعاة للتسطح 
والتشتث ‏ فهى لا توضح مشكلات ولا تثير مشكلات ٠‏ بل تغزقلكة 
ومات غير المترابطة . كمن يطوف بك أيام فترينات 
شارع تجارى من شوارع وسط المدينةا . 


ولكننا نستطيع أن ثقرا هذه المقالات بطريقة أخرى : نستطيع أذ 
انقرأها على أنها ثلاثة أنظار فى السيميولوجيا , أو قَلَ ثلآث تارب ممع 
السيميولوجيا . وهى ‏ بهذه الصفة ‏ لا تمل ومن قيمة . 


أما المفالة الأول فتدور حول فكرة أساسية . وهى أن السيميوطيقا 

علم يستومب العلوم كلها أويممن عليهاء مثل الفلسقة قديها . 
فى ذلك إلى تعريف فضفاض للعلامة : «شىء معبر 
ولذلك تدخخل فيها تغيرات الطفس التى تستجيب 
ا الور تهاجر ؛ ورقصات الدمل الت يدل بها سائر النحل ف 
الخلية على موطن الغذاء . ولابد أن نتسامل : هل يمكن أن تمتمع 
العلامات العرفية : التى يشوارثها المجتمع رالعلامات البيولوجية 
المتوارثة فى الجينات ؟ وماذا يفيد العلم من مثل هذا الجمع ؟ ولكن 
يبدو أن الكاتبة أخذت مفهوم بيرس للعلامة . وهو مفهوم شكل . 
منطفى , فجعلته مفهوماً موضوعيا . ويذلك أصبح كل ما فى الأرض 
والسباء موضوعاً للسيميولوجيا . 


ومع ذلك تشير الكاتبة إلى السيميوطيقا عل أنبا ه علم مد (٠‏ ص 
18 ) ولكنبا لا تعطينا تحديدا له , يل تغلبها حماستها الشخصية » 
والجديرة بكل تقدير فى حد ذاتها » للبحث عن « شىء » يوحد بين 
شتى جوانب المعرفة الإنسانية ٠‏ ويعيد إلى الحياة تكاملها فى زمن 
لنجزؤ والاستلاب » وهى ترى أن هذا النوع من التوحيد هوه الرغية 
الكامنة فى السيميوطيقا » ( ص ١١‏ ) فنتساءل مرة أخرى : أهى رغية 
السيميوطيقا أم رغبة الكاتبة ؟ وإن كانت السيميوطيقا فهل يمكن أن 
تتحقق عن طريق السيميوطيقا ؟ 


انظمة العلامات 


وتقابلك سيزا قاسم بطموح من نوع آخر . قالسيعيرلوجيا فى 
قد تعيننا على تحوبل العلوم الإنسانية من بجرد تأملات 


المادة وتصنيفها ووصفها واستخلاص الملاقات بينها عن طريق 
التجريد وكأن العلوم الإنسانية لم تعرف هذا من قبل . ثم تتكلم . 
بتحديد أكثر . عن « تصتيف هذه المادة ( أى المادة الآديية ) طبقا 
القواعد رياضية » فإذا كان هذا طموحها فقد أخطات السيل إليه : 
لآن القوانين الرياضية التى تدخل فى تصنيف الادةالأدبية لا عمل لا 
فى السيميرطيقا . ولكنها استخدمت فى بعض الدراسات الأسلوبية 
وأعنى بالتحديد قوانين الإحصاء وقوانين التحليل العامل . وهذه 
أبحاث أمر بها تصفحا , ولكننى أعلم أن فى بلادنا بعض امهتمين 
بالرياضيات اللغوية والأدبية ( وقد قرأت مقالاً عنوائه ‏ دور الحاسب 
الآلى فى تحليل التصوص الادبية » بقلم ليل الشربينى ؛ فى عدد مارس 
14417 من ملة كومبيوتر ) . ولا شك أن السيدة سيزا قاسم ممرهبتها 
التنظيمية وشخصيتها الاجتماعية الممتازة قاء 

لنا غرضاً هذا الفرع الحديث 
العرضص القيم للسيميولوجيا 
ويبقى من هذه المقدمات مقال أميئة رشيد . وهر ينحو نحو فكرة 
شاملة أوتفسير جامع . ولكنه لا ينجح فى تحقيق ذلك نظرأ لسعمة 
المادة ٠‏ قتلمح الفكرة مطلة هنا وهناك وسط حشد من العناوين 
إوالاسهاء والموضوعات الفرعية . هذه الفكرة هى العلاقة الجدلية بين 
إلفكر والواقع . وواضح أنها أوسع كثيرا من السيميوطيقا ؛ وأقندم 
كثيرأ من الوعى المعرفى اللعاصر . ولذلك راحت الكالي ترصد شام 
من الفلسفة اليوئانية إلى عصر النهضة والعصر الحديث مرورً بالفلسفة 
الإستلآميّة والفلسفة الآرربية فى العصر الوسيط ٠‏ قبل أن تصل إلى 
السيميوطيقا . وطبيعى أن تنوه منها الفكرة بين هذه التفاصيل ٠‏ 
على أننا ندرك أهمية المحاولة . ونتعاطف مع منطلق الكائبة » وهر 
وضع السيميوطيقا كلها موضع النساؤ ل الجاد فى مناخ حضارى كمناخ 
العالم العرى هذه الأيام ٠‏ ومع منظورها الذى يماول أن يشمل 
السيميوطيقاى نظرة واسعة لل للسعى البشرى الدئب للوصرل إل 
٠‏ الحقيقة » , وإن كانت كلمة ٠‏ الحقيقة ؛ . بهذا الإطلاق ١‏ تدر 
غربية على الفكر المعاصر الذى لا يعرف إلا القيم السبية . 


ولابد من وقفة طويلة نوعاً عند مقالة نصر حامد أبوزيد 
٠‏ العلامات فى التراث ‏ دراسة استكشافية » . ومهما أطلنا اللوقوف 
عند هذه الدراسة فلن نوفيها حقها فى مراجعة شاملة كهذه فنحن هنا 
أمام بحث جديد وأصيل » يلامس علوماً عميفة الجذور كثيرة الفروع 
فى الثقافة العربية : علم الكلام وعلم التفسير وعلم اللة وعلم 
البلاغة . وهو إذ يعقد الصلة يين هذه العلرم جميعها حول موضوع 
؛درن أن يضيع فى ثناياها. يلقى أضواء كاشفة لا نشك أنها 
ستفتح آفاقا جديدة للباحثين فى هذه العلوم » فضلاً عن أنبا ترسى 
أساساً صالحاً لسيميولوجيا عربية ‏ إِنْ أى نصر إلا أن يسميها بهذا 
الاسم . ولقد فرغت الآن من القرادة الثالثة أر الرابعة هذه الدراسة .. 
ولا أذكر كم مرة هممت أن أضعها من يدى وأمسك بالقلم لاكتب- 
وحسيك هذا دليلاً عل خصويتها . والحق أ لوأردت أن أناقشها بأى 
قدر من التفصيل لوجب أن أفرد لها مقالاً فى مثل طوها أو أطول منها 


يفنا 


من العلوم الإن 
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شكرى عياد 


( وقد شغلت فى الكتاب ستين صفحة . أى نحو الخمس ) فأنا أقتع 
الآن بالحديث عنها فى سياق الكتاب ككل . ومدخل لها هو مدخل 
الدراسة ذاتها . فالكاتب يبدأ بطرح إشكالية الثقاقة العربية المعاصرة 
بين التراث العري والثقافة الغربية المعاصرة أيضا ٠‏ ويرى أن موقفنا 
من هذه الإشكالية ينبغى أن يكون الارتكاز على الحاضر الذى يجتمع 
فيه الطرفان . وهذا فى تقديرى غير كاف . ققد تجاوزنا ( بعد « فن 
القول » لأستاذنا أمين الخولى ) وضع الصورة الترائية للثقافة والصورة. 
المعاصرة لها إحداهما إلى جوار الأخرى . لا ستخلاص التتائج النى لن 
تكون ‏ بالطبع فى مصلحة التراث . ٠‏ ولا تثريب » كما بقول فصر . 
واغدف الآن ( ولا أزعم أنى بلفته ) هو أن ندرس تراثا فى سياقه 
التاريخى , ولا أقول إننا عندئذ سنكون قادرين على استخلاص 
٠‏ الشوابت » فيه » فهذه ‏ الثوابث 2 فى أغلب الظن ‏ لن تكون 
إلا ما نتصور نحن أنه نسب لحاضرنا . وإنا أقول إننا إذا فهمنا ترائنا 
فى إطار الثقافة الإنسانية أمكتنا أن نحول هذا الثراث إلى قوة دافعة إلى 
الانطلاق من جديد فى مسيرتنا الحضارية ٠‏ بدلاً من كونه حملاً بثقل 
كواهلنا ويقيد خطانا , كما هوالآن . 

تختلف الصورة العامة للمباحث الدلالية فى الثقافة العربية ‏ كها 
أمنى هذه الصورة ‏ عن تلك التى رسمها نصر وذلك لاختلاف 
المدطلق . على الرغم من اتفاقى ممه فى كشير من التنإيييل 
( ويسعدن أن أقرر أنى أفدت من دراسته فى غير موضيخ ) - فأؤلا, 
أرى أن مفاتيح الدراسة ( أو« إطارها المرجعى »بك بلطل أن" 
بقولوا ) يجب | 0 دسي - بطييفة 
الحال ‏ من المقارنة بين الصورة النرانية وأى صور أعترى:فذجة از" 
حديئة , ولاسيها على مستوى الاصول 
: أرى أن المجال الخصب للمقارنة يبن تراثا الفديع وَالتَائَة 
خربية هو العصور الوسطى وعصر النيضة ٠‏ وقبل العصر الحديث ؛ 
ك لاسباب موضوعية وتاريفية . وأخرى تتصل بحاضرنا 
ومستفيلنا . فالطابع امهيمن فى ثقافتنا كان طابعاًدبنيا » وكذلك كان 
طابع العصور الوسطى الأوربية . والثقافة الأوربية خرجت من العصر 
الوسيط إلى عصر النبضة بفضل تأئرها بثقافتنا ( بين أسباب أخرى ) ٠‏ 
وذلك كا نحاول نحن اليوم أن نتضع بالثقافة الخربية لتنتفل بثقافتنا إلى 
مرحلة جديدة ؛ ولذلك أشبه دراستنا للثقافة الغربية فى العصر الوسيط 
وعصر النبضة ( حين ندرسها ! ) بحال من ينظر إلى صورته فى المرآة 
وثالنا : لا يخفى على كل دارس للحضارة الغربية العاصرة أن هذه 
الحضار تنف الآن عند منصطف وليس فى وسع أحد أن يتب 
بالمستقبل . ولكن ئمة إجماع أوشبه إجماع على أنه سيكون غد 
الحساضر اخشلافا عميقا . وأحد احثمالات المستقبل ‏ إن لم يكن 
الاحتمال الأقوى ‏ هو النبش فى الماضى لا ستعادئه على مستوى أعل - 
حسب قانون « نفى النفى » وهو قانون مطرد فى حركة الشاريخ 
وهناك ‏ على قدر علمى ‏ اهتمام متزابد فى ثقافة الشرب فى الوقت 
الحاضر بثقافة العصور الوسطى . وعندى أن الثقافة العربية القديمة 

هى المرجع الاهم . لأن البداية الجديدة ‏ النى كانت جديدة ‏ فى 
النبضة الأوربية تكن إلا احتمالاً واحدا من احتمالاث التطور إذن 

فمن المعقول جدا . بإعادة النظر فى الثقافة العربية القديمة من موقفنا 
الخاضر . أن يبدأ التطور من مسار غتلف . على حسب واحد من 
الاحتمالات التى أسقطت حين تحققت البداية للمار النبضة الأوربية 


نينا 


قلت : ليس قى وسع أحد أن ينبأ باللستقبل , ولكننا نستكشف 
قط إمكانيات الحاضر . 


ويترتب على هذا بالنسبة لبحث نصر- أن تصنيف موضوعاته 
حسب مباحث « السيميوطيقا» للعاصرة ليس بالتصنيف المقبول فى 


ول بتحدثوا عن أنظمة علامات 
دير السيمي الغرى . تكوّن نظاما . لأن 
العلاماث . التى هى الكثمات المفردة . نشكل فيمابينها نظاماً ون 
الم كانت اللغة ( أو أنظمة العلامات عموماً ) بالنسبة إلى السيميره 
ا قنز :ريك عل سلا 0 
الإسلامية » ليست حتى صورة للعال , بل هى تصوير للعام . هذا 
الفكر الصو » وعرضه نصر أجل 


قفى الثقافة العربية الإسلامية الإنسان لا يملق العا 
0 العلامات أفراد . ليست نظي . والئاس - 
كالعلامات ‏ أفراد كذلك . رهما كان ثمن ذلك هر الشوضى ٠‏ 


« المواضعة » وسيلة للتحكم فى هذه الفوضى . ربما كان الاستبسداد 
وسيلة أخرى . كل هذه مشكلات تبحث من قلب الثقافة العسربية 
الإسلامية , ومن قلب المشكلات سوف نظهر إمكانات المستفيل 


نصر يحاول استكشاف العلامة فى ترائنا وعيه على السيميد 


ل 0 اهم 
ل الفكر الإسلامى ٠‏ وعمدق فى هذه الدعوى ابن خلدون نفسه . 
ليس معنى هذا أنا فكرة عالية لقد وجدتا عند أرقسطين أيضاً ٠:‏ 
حدين كنت أراجع كشاب « نظريات الرمز» لتردوروف ( الفصل 
الأول ) . يقول تودوروف حاكيا كلام أو غسطين : 


: إن الكلمات لا تعيّن الأشياه بصورة مباشرة‎ ٠ 
ولا تزيد على أن تعبر . ولكن ما تعبر عنه ليس فردية‎ 
المتكلم بل كلاماً باطنبا سابقاً على اللغة . وهذا‎ 
: يرجع بدوره  على ما يبدو إلى عاملين آخرين‎ 
من جهة  الأثار التى ثتركها موضوعات‎ - 
المعرفة على النفس » ومن جهة أخرى امعرفة الفطرية‎ 
» التى لا يمكن أن يكون مصدرها غير اله‎ 
ثم يستشهد بالنص التالى من كتاب أوغسطين «تدربب‎ 
: ٠ الشادين‎ 


: إن الكلام الذى يسمع فى الخارج هر إذن علامة 
عل الكلام الذى يشرق فى الباطن ؛ والذى يستحق 
قبل غيره أسم الكلام . فالذى نخرجه من أفواهنا 
اليس إلا التعبير الصوتى عن الكلام . وإذا سمينا 
هذا التعيير كلاماً فلان الكلام يتخلء لينفله إلى 
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الخارج , وبذلك بصبح كلامنا- بشكل ما- صوتا 
ماديا , متخذأ ذلك الصوت حتى يظهر نفسه للناس 
فى صورة محسوسة . كا أصبح كلمة الله جسدا ٠‏ 
متخذاً هذا الجسد ليظهر نفسه للناس ‏ هو أيضا » 
فى صورة عسوسة 016-1١-1»‏ 


أنظمة العلامات 


ويعد » ققد كنت أقثّر أن أكتب عرضاً لهذا الكتاب أو تعريفا به 
لا يستغرق إعداده منى أكثر من أسبوع أو أسبوعين » فإذا بي أعكف 
عليه أكثر من ثلاثة أشهر لأخرج منه هذه الحصيلة . التى حاولت أن 
ألخصها قدر للستطاع . وكتاب بمكنه أن يشغلك إلى هذا الحد » ف 
هذا الزمن » كتاب مهم بدون شلك ! 


اهنا 
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ا مصطلح اللساىقى 


ونتحديث العروض الحرنى 


-١‏ فائحة : ثمة اتجاهان فى الدرس العروضق:إلمعاصر ؛ فأما أوفما فائجاه تقليدى ينفيًا أصحابه #بذيب عروض الخلييل ؛ وتيسير 
السبيل إلى فهمه , دونما خزوج عَنََاب الخليل من سئن , وما أبدع من مصطلح . 
ويتسم هذا الانجاه بلة تعلِييةتقنع تلان الشداة من امبادىء والتدربيات ما يعينهم على تمرف البحور وتقطيع 
الأبيات ٠‏ وتحديد ما يموضوتخزسي يلات وال . أمااثان الاتجاهين ققد نصب نفسه لغاية أصعب مراما وأبعد مدى ؟ 
إذ تراجعت فيه الغاية التعليمية وإن لم تتوار بالحجاب . لتفسح الطريق للتفسير والتحليل . وأحيانا لاقتراح البديل 
وا ماكان حظ َدَه أبلهوَد الول عند سيت الامجاء الثانن من التوفيق فقد فزع جميمهم إلى حقل الدرس اللسان 
بعامة . والدرس الصون بخاصة , لتحفيق ما نصبوا له من غاية . وأحسب أنه لم يكن لهم من ذلك بلد . 
وهكذا الخذت المصطلحات والمقاهيم النسانية طريقها إلى الدرس العروضى ؛ وصار ها الصدارة فى كل ما بدور من 
جدال ؛ وى صيافة مايترح من أبدال . 


وهذا البحث معي بتحقين غاية متواضعة . وإن تكن غير يسيرة امثال ؛ تلكم هى تتبسع رحلة المصطلح اللسان إلى 
الدراسات الرامية إلى تحديث العروض , وما أصاب المفاهيم اللسانية فى مهجرها هذا من تغيير أو سوه تفسير , لم 
الرصد لما نشا عن ذلك كله من خلاف يستحيل رفعه بغيرتدقيق المفاهيم اللصطلحية : ووضعها فى سياتها العلم 
المتضيط . 

وربما كانت هذه الغاية القربية المتواضعة مزلقا إلى الخوض ل آمْ الفضية , وهى تحديد هوية العروض العري ومكانه من 
الأعاريض التبرية أو الكمية أو وما كان باب القول فى هذا الأمر ذا سعة . وكان هذا البحث ممثابة اللدخل 
والتمهيد له 0 وسعتنى الخيلة ألا أنقحم على غمرات هذه البجة حتى نتهى من الكلام ف أمر تحرير المفاهيم 
المصطلحية الحلاف ومدار الجدل . ولنا فى مناقشة كتاب كمال أبو ديب « فى البثية الإيقاعية للشعر العربى ه210 
لق در لاك كا ملاع قن سا : إبراهيم أئيس وشكرى عيا ٠‏ ونع بهم تري؛ موسيق 
الشعر 2706 ود موسيقى الشعر العري : مشرووع دراسة علمية» 29. 


- عن الوزد والإيفاع : التفليدية من نبج . ويبقى - عل أى حال أن هذا الاستخدام فد جاء 
انخذ أنيس وعياد من عبارة ٠‏ موسيقى الشعر » عنوانا لعمليهها . عل سنة المجاز لا الحقيقة . أما أبوديب ققد آثر أن يكون كتابه معابحة 
وليس فى أى من الكتاين ما يفسرعلة إيارهما هذه العبارة . إلا أن اللشعر العربي . والإيقاع مصطلح من مصطلحات 
يكون إعلانا متا مخايرة هذين العملين لادرجت عليه كتب العروض 2 الشعر والعروض قابل للتحديد . أوهكذا ينخى أن يكرن . وقد حله 


1 
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هذا الاختيار على أمرين ؛ أوهما سوق المسوغات لتعليل الاختيار؛ 
وثانيها بيغن فرق ما بين « الوزن » الذى هو موضوع لسائر كتب 
العروض ء « والإيقاع » أوما سماه البنية ية » الم 
موضرعا لكتابه . 


لكتهم لم يسهموا فى 
هذا الوضع المزرى حتى فرئنا هذا 0 . وليس الدارسون التقليدبون 
هم وحدهم المسئولين عر: هذا ه الوضع المزرى » فى رأى أبوديب » 
بل إن « أبحاث المماصرين م تجاوز حاولة تحليل التركيب الوزن له ء 
إلا فى عدد قليل جدا من الاستشرافات التقدبة . وييدو هنا بوضوح 
أن ثمة تييزا بطرح بين التركيب الوزن للشعر ويين الحبوية الإبقاعية 
فيه 
هكذا يدخل بنا الكاتب إلى صميم مسألة التمييز بين الوزن 
والإيقاع على مذهبه , فيرى أن « العروضيين العرب بعد الخليل » 
العقل القذ , أخفقوا فى التفريق بين المستويين : الوزن والإيقاع . 
وكان حديئهم عن الأول وبفعلهم هذا أكدوا أنهم لم يقهموا البعد 
الحقيقى الجذرى لعمل الخليل : وحولوا العروض العرب إلى عر وض 
كمى نقى ذى بعد واحد , تخفين بذلك بمده الآخر الأصيل : حيوية. 
الثبر الذى يعطى الشعر العرى طبيعته المحميزة 006 . وإذذة فها بهذا 
الوزن الذى تحدث عنه المروضيون ؟ وما هذا الإيفاع الذى ل 
يفهموه ؟ عن هذين الس الين يجيب أبو ديب بقوله 
بمدْد التركيب الوزى للشمر في هذا ابَكك 
) بح هو ) بأنه التَبَع:الذنئتكرت. 
العناصر الأولية المكونة للكلمات . ويتشكل هذا 
التابع فى كتلة مستقلة فيزيائيا لها حدان واضحان 
البده والنباية . يمكن للكتلة هنا أن تعنى الرحدة 
الوزنية الصضرى ( التفعيلة ) . كيا يمكن أن تعنى 
الوحدة النى تنشأ من تركيب عدد من الوحدات 
الصغرى ( السطر ولبيث باعتباره فى الشمسر 
التناطرى تركيبا لشطرين ) . أما الإيقاع فهر شى* 
أخمر . إنه الفاعلية النى تتفل إل امتلقى ذى 
الحساسية المرهفة الشعور بوجود حركة داخلية 


الإيقاع إذن حركة مننامية يمتلكها التشككل الوزن 
حتى تكتسب فئة من نواه خصائص الفئة أو الفئات 
الأخرى فيه ,9 . 


ذلك هو تعريف أبو ديب للإيقاع فى مسرض التمييز بيد 
الوزن . ثرا على حق حين أصف هذ! التعريف بالغموض 
والالتباس ؟ فا معنى الاستقلال الفيزيقى للكتلة ؟ وهل صاء 
فى الحكم عل الإيقاع هو المتلغى بعامة أم هو صنف بعيئه من ال 
أعنى المتلقى ذا ا حساسية المرهفة ؟ وأ لنا من المعايير امتضبطة ما 
به المتلقى ذا الحساسية المرهفة من المتلقى الغليظ الإحاس 


بسسيح مسن 


كان الإبقاع أمرا ذاتيا كامنا قى نوع الإدراك » فكيف يكون نقل هذه 
الفاعلية إلى امتلقى ؟ أمن خلال القراءة أم السماع ؟ أم هى أمر منوط 
الصتعة الشعرية نفسها ؟ ثم , ما القصود ه بالحركة الداخلية ذاث 
الحيوية امننامية ؟ » . وما المراد د بالوحدة التغمية العميقة » ؟ وكيف 


بتصوراته ومدركانه ؟ أ. 
مايشيه الجواب . ولا ينبغى الاحتجاج فى هذا المقام بأن العبارة. 
تعريف عام ثم تأتى التفصيلات من بعد . فالتعريف إنما سمى تعريفا 
لأنه تعريف . وربما تظهرنا هذه العبارة على فارق كببر بمتاز به عمل أبو 
ديب من عمل أنيس وعياد ؛ فهما وإن اختارا لكتابيهما عنوانا هو أدخل 
فى باب المجاز . كانت لغة المعالجة عندهما أوفر حظا من خصائص لغة 
العلم المتضيطة . أما لغة أبو ديب فقد كانت فى كثير من المواطي لغة 
شعرية ذات كثاقة يحازية عالية » وهى بهذا تشير ولا تحدد . وتلمح 

ولاتقصح . 
على أن أخطر ما فى هذا التعريف هرحكمه عل أى نظام وز يقوم 
عل الكم وحده ‏ أو التتابع الحركى كما يسميه ‏ بأنه خخال من الإيقاع ! 
ذلكم هو مقتضى تمييزء الذى سفنا بين الوزن والإيقاع . وذلكم أيضا. 
هو صربح دعواه التى يفصح عنبها مبرزا خصوصية دراسته فيقول ! 
٠‏ تحاول هذه الدراسة أن تتفهم عددا من الظواهر الإيقاعية النى 
إدرست على أساس عروضى صرف لا علاقة له بالإيقاع» 680. 
ولااريب أن وضع القضية على هذا النحر يجا الصراب ؛ فالبجر 
( أوالتشكل الوزى بمصطلح أبودبب ) هو نوع من الإيقاع لا مشاحة 
فى ذلك كاثنا ما كان التعريف العلمى الذى ترتضيه للإيقاع!*) . 
ومدق ذلك ثابت حتى بإعمال تعريف شولز للإيقاع الموسيقى الذى, 
اعتمده الكاتب!'1© . ولا بحل البحر من صفة الإيقاعية كونه كميا أو 
انبريا أو مقطعيا أو مزيها من هذه الانواع . وليست الصبغة الإبقاعية 
حكرا لواحدٍ منها دون سائرها . كذلك لا يخلى البحر من الصبغة 
الإيقاعية كونه نموذجا عاما أو قاليا مشتركا يييمن عل الفصيدة من 
خارج . ويحاول الشعراء إبراز أصالتهم من خلاله , أو بالتمرد عليه 
تمردا جزئيا أو كليا . ويستوى فى ذلك أن يكون النموذج أر الغالب 
كميا أو نبريا أو مقطعيا ؛ فهو بنية إيقاعية على كل حال . وإذا شنا 
تديدا منطقيا للعلاقة بين الوزن والإباع قلنا إن ٠‏ الوزن نوع 
والإيقاع جنس('"2 ؛ فكل وزن إبقاع ولا عكس . وليس للنماقج 
ية المقترحة من قبل الكائب هنا ميرة تمتاز بها عل أوزان الخليل ؟ 
إذ نظل - على فرض صحتها وقبوفا ‏ نموذجا عاما وقالبا مشثركاً يمن 
على القصيدة من خخارج - إل الكاتب نفسه"23. ويجاول 
الشعراء إبراز أصالتهم باتباعه أو تسديله أو المخالفة عنه . ويمكن 
اللشعراء أيضا أن يقدموا نماذج إيقاعية خاصة بهم . نجاوز القوالب 
تبرية كانت أو كمية ؛ إلى وسائل أخرى صونبة رصرفية 
تشكل فى بجسوعها ما يسمى بالتماسك النصى 
وذ»«متمرتحفق ملاءمة البنية الصوتية الظاهرة للبنية الدلالية الباطئة 
الإيفاع فى قصيدة بعينها إلى أقصى 


كعم عا 00م . وهنا ب 
درجات التفرد وا خصوصية . حيث تتنهى مهمة العروض وتبدأ مهمة 


ونحوية ودلالية 


وإذن فكتاب أبو ديب هو عروضض محض وإن ااعى له صاحيه غير 
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التشكل الرزى فى العروض الخليل هو بنة إيقاعية ؛ 
ية المقترحة هى تشكل وزنى + وكلاهما لا يخرج عن 
. . فلاوجه إذن لما أورده المؤلف على عمل 
العروضيين من مآخذ , ولا أساس صحبحا خلطه الواضح يبن مهمة 
العروضى ومهمة التاقد . وليس بتنى تماذجه النبرية يمكن للدارسين 
« تحسس الدور الحبوى للإيقاع فى قصائد عديدة لبى تمام والختبى 
مثلا و19 , أود التفريق 0 3 
ذلك أن وزن الطويل بمثل قالبا عاما » سواء صغته فى شكل تفاعيل 

عروضية , أوفى شكل نموذج نبرى . وإذا كان هذا النموذج النبرى 
متحركا » وكان فى حركته غير خاضع لقواعد موضوعية متضبطة ؛ 

لتأثره بذاتية المنشد وعاداته النطقية . فإن النموذج الخليل متحرك 
أيضا , ولكنها حركة منضبطة محكومة بإمكانات الزحافات والعلل . 


التى هى قاب النقدى©" , 
وبعد , فإن هجوم الكاتب عل العروضيين , واجامهم بعدم 
الفهم والإخفاق , وما رصده عليهم من مآخذ . جميعه هو دعوى بلا. 


ديل » وذلك لامور ؟ ما :ولا »أله يس فى كل ما ققه شى» مكن 
أن يعْدَ من فبيل المأخذ ؛ ومنها ‏ ثانيا ‏ أن عمله لم يرأ منها إنسميح أنه 
كذلك , كما أنه لا ينطوى عل أى ميزة تجعله أل كعبا وأؤللٍ 
بالاتباع ؛ ومنها أن الكشف عن الحيوية الإْقاعية مؤلية جاوز 

القوالب العامة ٠‏ سواء كانت كمية أو نبرية أو غيراذلك . رق 
الفقرات التالية مناقشة لمحاولة التحديث || قدمهآالكاتتمنّْحلال 
المتابعة الراصدة للمصطلحين المحوريين 3 عتتيله .+ إلا هما : إلكيم 
والتبر . 
7 مقولة الكم 

يملن أبو ديب فى كتابه هذا أن و التصور الليم الذي تدعمه 
الممطيات الشعرية هو أن يلغى دور الكم من الإبقاع الشعسرى 
العري» 2190 . وينسب إلى النظرية الكمية أنها أدث و حتى الآن إلى 
تعسف وقسر يتجاوزان عمل الخليل ,2000 . كما يصف عحاولات 
أصحابها ١‏ بالقصور الفادح 0" , لأنما دلم تخلص نظام الخليل من 
تعقيده الأساسى المتمثل فى فكرة الزحاف , والعدد الكبير للزحافات 
الممكنة فى كل تفعيلة وكل بحر فى النظام الكلى» 9999 , 

بهذه الصيفة الحاسمة الداعية إلى إلماء دور الكم من الإيفاع 
الشعرى العربى ‏ وليتأمل القارىء مرة أخرى كلمة ‏ إلغاء » فى هذا 
السياق ‏ يعبر أبو ديب عن موقفه من مقولة الكم والنظرية الكمية فى 
العروض العرى . وللقدارىه أن يُعببب حين يمد الكاتب يموصى 
الباحثين فى صفحات لاحقة نبغى أن يدرس دور الكم فى 
إيقاع الشعر العرى دراسة دقيقة ؛ وتحدد طبيعة العلاقة ينه وبين 
الثبر بشكل علمى )210 . وهذه الوصية مشكورة ولا ريب ٠‏ ولكن 
ألا يمكن أن: نستنبط منها أن الدعوة الحاسمة إلى إلغاء دور الككم قد 
صدرت ف غياب دراسة دقيقة تحدد طبيعة العلاقة بينه وبين انبر 
بشكل على ؟ 


على أى حال . ها هو ذا الكاتب يأخذ ‏ ابتداء من هذه الوصية فى 
تقديم التنازلات , والتخفيف من النغمة الحادة الداعية ‏ كيا يقول هو 


يليل 


بحروقه ‏ إلى ٠‏ إلغاء دور الكم ؛ . وطريقتنا فى رصد هذه التنازلات 
بسيطة جدا ء ولكنها ‏ إن شاء الله مبينة جدا ؟ فإننا لن نلجأ إلا إلى 
تجمييع نصوص من الكتاب تفرقت مراطتها فندابرت معائيها . 
واختلقت مقاصدها . و النقيض والنقيض » حتى ليخيل 
إلى قارثه أنه إنما يقرأ كتابا آخر آخر . أبمكن أن يكون الداعى 
إلى إلغاء دور الكم فى إيقاع الشعر العرى هر نفسه القائل : إن 
الشعر المبنى على النبر لا يلفى دور الكم ؛ ونا نظل العلاقة بين الكم 
والنبر علاقة عضوبة حميمة و50 ؟ ويظهر التردد واضحامستعلنا فى 
موضع لاحن حين يطرح الكاتب السؤال الآتى : 
« تتجسد نقطة البدء الطبيعية ( قلت : لاحظ أن 
انقطة البده هنا جاءت فى ص 777 من الكتاب ) 
الدراسة التبر فى السؤال الجذرى التالى : ما العلاقة 
بين الكم والنبرفى إيقاع الشعر العرى ؟ والعلاقة من 


0 الببحث 
( قلت : هكذا يصف عمله ) فإن الكاتب هنا يرد 
أن يؤكد أن غرضه ليس تقديم نظربة نهائية فى نديد 
طبيعة العلاقة المشار إليها :2507 . 
.وإذا كان التردد بين الدعرة الحاسمة إلى إلغاء دور الكم أول الأمر . 
والانسحاب غير المنظم نراجعا عنها آخر الأمر . من الوضوح بحيث 
لا يمتاج إلى برهان » وكان السؤال الرصين الذى طرحه عياد حول 
إدير الكم فى نظام العربية ٠‏ وميله ٠‏ إلى اعتبار العربية لغمة كمية ؛ 
للَدور اهام الذى تلعبه حروف المد فى تغيير المعنى 176" , قد ظل 
حائرا بلا جواب مفنع من أبوديب ٠‏ كلام عياد بأنه ٠‏ ليس 
لله أكثر من طبيمة الاقتراح . لا الاستتتاج العلمى 276 فمن أين 
يستمد حكم الكاتب عل دور الكم فى إيقاع الشعر العرى صوابه 
وحجيته ؟ 
لعل أهم ما ينبغى عمله هنا هو تحرير مفهوم الكم عند أبو ديب 
وإذا استبان حظ هذا المفهوم من الصواب أصبح تقويم ما توصل إليه 
من نتائج قائها على أساس منهجى سليم . وحينشد يكون قبوها أو 
تعديلها أو اطراحها عن بيئة . وسأحاول الآن أن أعرض بأقصى الدقة 
والأمانة العلمية المكنة مشلى تفسير أبو ديب لمقولة الكم . تمهيدا 
لمناقشته مناقشة هادثة 
يؤسس الككاتب مقهرمه للكم فى الشمر على ميرم الكم ف 
الموسيقى ٠‏ فيقول : 
٠‏ تنبع فكرة الكم من قياس الزمن . وهى أساس 
جذرى فى الموسيقى ؛ إذ إن العنصر اللكون فى 
0 زمنا 


0 
ويرنب الكاتب على ذلك 


0 0113 -طع/ناط قا 


؛ أن إقامة نظام إيقاعى كمى ٠‏ يالمعنى الموسيقى 
اللكم , لايمكن أن يتحقق إلا إذا توافر الشرطان 
التاليان : 


١‏ أن تتوافر , على الأقل » مزدوجة كمية تكون 
العلاقة بين عنصريها قابلة للتحديد الواضح 
الدقيق . من حيث الاستغراق الزمنى لكل مما 
والمزدوجة هى أبسط أشكال التخاير الكمى الذى 
يشترط نوافره ٠‏ وقد تكون عناصر الكم أكثر من 
طرف مزدوجة ‏ كأن تتوافر عناصر أخرى تمثل أجزاء. 
منتظمة , زمنيا . من عنصر المزدوجة ٠‏ أى ,لا ٠‏ 
ياللاء ول .. الخ . كما فى الجال فى 
النظرية الموسيقية 

7 اتخاذ أى نشكل إيقاعى اتنج صورة خالصة 
كميا , وتحفق الصفاء الكمى . عل أساس التعادل 
الا بين العناصر الزمنية الصغيرة ‏ وإتما بين الوحدات 
الإيقاعية الناتجة من تركيب عدد من العناصر الزمنية 
فى نشكيل متميز . وفى شل هذا الصفاء الكمي 
الا نسند أى أهمية لترتيب المكونات الزمنية ضنلن 
اوعدا اي .. ويقرر وجود التعادل الكثمى تين 
وحدتين مثل ( ج551 )و( 155 ) برغم الأخلافٍلى 
ترتيب النوى فيهها ٠‏ 

أما إذا اقيم نظام إبقاعى (ح ) بحقن: الشرط ( 1 ) 
ولابق الشرط (؟ ) فإن وصفه بانه كيين ام 
الدلالة و2101 


ثم ييتقل الكاتب إلى مفهوم الكم فى الشمر موضحا حظه من استيفاء 

الشرطين السابقين فيقول : 
أما فى الشعر فإن مفهوم الزمن الكامل لم يبرذ فى 
هذا الشكل فى أى من الأنظمة الإبقاعية المعروقة .. 
ويدل ذلك يأل مفهوم الكم فى الإيفاع الشعسرى 
.وجها آخر ؛ إذ ينبع من وجود نوعين من المقاطع 
أللخوية لأحدهما ‏ نظريا . زمن يستغرقه فى النطق 
يعادل نصف الزمن الثاني . النوع الأول هو المقطع 
الفصير ( 7 ) , والتوع الشانى هو المقنطع الطويل 
(-) . وتتألف من اجتماعههما وحدات يفترض أنه 
نشغل الزمن نفسه . لكن هذا بذاته ليس وحده سر 
اتمادهما ؛ وإنما السر هو ترتيب المقاطع فى كل 
وحدة . وف هذا يمتلف مفهوم الكمية فى الشعر 
اختلافا جذريا عنه فى الموسيقى 29*16 . 


ويخرج الكاتب مما سبق بأن مفهوم الكم فى الشعر يحفق أول الشرطين 
السابق ذكرفصا لتشكيل نظام إيقاعى يقمرة عل الكم ٠‏ ولا يحقق 


اللمقاطع اللغوية ق ريه - بأنيا د خاصية كمية وصفاًيقهم تفريقا 
لا أساس علميا له »299 , 


اللصطلح اللساق 
ويستيين ما سبق أن موقف الكاتب من مقولة الكم فى الشعر بلخص 
فى النقاط التالية ‏ 
1) حسبان مفهرم الكم أو الزمن الكامل كها بعرف فى الموسيقى هو 
الفيصل وامرجع فى تحدبد مفهرم الكم الإيقاعى بإطلاق » 
ومن ثم فى تحديد مفهرم الكم الإيقاعى فى الشعر 
(؟ ) إن هذا المفهوم يفترض التساوى الزمنى التام بين الوحداث 
ية ( التى هى فى الشعر التفاعيل ). ؛ وهوما يسديه أيضا 
بالتعادل الكمى والصقاء الكمى . 
(م) إن الصفاء الكمى ينبغى توافره بين التقاعيل ينمالها . وليس 
بين مكوناتها الصغيرة من أسباب وأوتاد ( باصطلاح الخليل ) 
أو من نوى إيقاعية ( باصطلاح الكاتب ) . 
( 4 ) إنه يكفى للقول بأن الإبفاع كمى أن تتساوى النفاعيق زمنيا ٠‏ 
بقطع النظر عن الترتيب التتابعى لمكوناتها 
وبإعمال النفاط الأربع السابقة يرى الكاتب إلغاء دور الك فى إيقاع 
الشعر العرى . معتمدا عل ثلاثة أنواع من الحجج 
التوع الأول : 
لستدلال .باتفاذ التفعيلة الواحدة صورا تختلفة من حيث الكم فيها 
يسميه العروض التقليدى بالزحافات والعلل . ويرى الكاتب فى هذأ 
إنعلالا بالشرط القائل بوجوب النساوى الزمنى ( * التعادل الكمى * 
السفاء الكمى ) بين التفاعيل 
آلتوع الثاق : 
الاستدلال بامتناع تبادل التفعيلات المنسارية كنا والمخدلقة من 
توال مكسرناتها ( إذ متشع ونوع مستغملن (- 
ه - ه -- )فى موقع مفاعيلن ([-- ه - ه- 5) 
وفاملاتن (- ه-- ه-0). ووقوع فاعلن 
(- © - -0) فى موقع قعولن (- -. »- © ) .وهذا الأتاع 
فى رليه يفل بشرط أساسى فى النظام الإيقاعى الكمى المرسيقي ٠‏ وهر 
إمكان تبادل الوحدات الإيقاعية المنساوية زمنيا . بقطع الشظر عن 
ترتيب تقولل مكوفاتا النغمية . 
التوع الثالث : 
هودعم للنوعين السابقين . ويقرر فيه الكاتب بالاة 
المصحوبة بالبيئة أن الدراساث المختبرية التى قام بها أ: 
الزمنى ن التقاعيل 0 


تر 


كميا كا أظهرت الدراسات المختبرية النى قام بها هذا 
الكاتب ( قلت : يعنى نفس ) . و- /- و/- - هع - -و/ 
- رل هع 6 

ذلكم هو مجمل آراء أبوديب فى مفولة الكم . وحاصل ما ساقه من 
حجج ليد نطري الكميةف اعروض العرى 10 ؛ وقد افون 
وسعى فى أن يأن عرضها مستوقيا أشراط الدفة الراجبة . ولا بد لنا 
الأن من وقفة اغدوء والموضوعية جميع ماسيق 
من قرا وجح | 


1 
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سعد مصلوج 
أولا : بطلان حمل الكم العروضى على الكم الموسيقى . 

حيلُ الكم العروضى على الكم الموسيقى هو العمود 
تستند إليه جميع آراء أبو ديب وحججه فى هذه 
باطل ؛ إذ هو قياس مع الفارق يقوم عل المغالطة . 

٠‏ ذلك أن طبيعة الوسيقى تفارق 
انغم ساذج بلا قول ؛ اكد 


الكل الجشطلت » الذى يشكله المتلقى حال استقباله للنغم 
فى جوهره ومكوناته عن ذلك الذى يشكله حال استقيال 
البيت الشعرى الذى هو رسالة لغوية فى الاساس . ومعلوم أن الإيقاع 
تصور ذهنى قبل أن يكون كأ فيزيقيا . وهذه الحقيقة متفق عليها فى 
دراسة الإبفاع . سواء كان إيقاعا صوتيا أو بصريا؟» . وسواء كان 
الإبفاع الصون موسيقيا أو لغويا . ويمكن أن نستدل لذلك بما اقتبسه 
الكاتب نفسه ‏ مؤيّدا - عن شولز إذ يقول 


حقيقة من التميز والثبات بحيث يلم أن يُصَدق 
أذ حدث التكتكة هر فى الواقخ؟ دون نبز 


طريقة التجمم 7 
0 جديد . فالستمع لمات 
الساصة . هو المسؤول زعن خلق 
التجمع ) 200 

فهذا قول صريح فى أن الإيقاع تصور ذعنى من عمل امتلقى ولس 


مادة للثبر الحسى . ومن ثم تختلف عملية خخلق التجمعات الإبقاعية 
باختلاف مادة الثيرات الحسية بين الأصوات اللغوية والنغم الساذج 
بلاقرل . 

وثمةمفارقة أخرىهى أن العمل المرسيقى إبداع يقوم عل حرية 
كبيرة فى التأليف بين نماث خائصة صادرة عن الات موسية 
أصوات بلا دلالات مرجعية 
الضجيج الخالصة والمجهورة أهرية 3 
- أيا كان نوعها بالنظام والوظيفة والعرف اللغوى فى جماعة بعيتها . 
وهذا النظام والعرف. وإن كان يسمح بمساحة كبيرة للإبداع | 
- ليس ملكا خالصا لا للشاعر ولا للمتلقى . وغالبا ما يكون 
حاكيا على الإدراك جملة . وعل إدراك الإيفاع خاصة : بحيث إن 
العف المتلقى كثيرا ما يجر: : 


أسالتقارقة الالتهى أن الإيقاع الكمى فى للرسيقى يمدده الفاصل 
أو النقرة 3 . أمائى 
هوكلام ومقاطع لغوية لايكفى الفاصل الزمنى بين التفاعيل فى تحديده 
كميا . بل يدخل فى التشكل ل اخدوث للتكرر لأنواع الرحدات 
امدق المكوتة للتفعيلة ٠‏ سواء سمبتها أمبابا وأوتادا . أو نوى 
نبرية ؟ ومن ثم يكون عض نكم أن 
اكميا أن يجوز تبادل التفعيلات 
الى الرحدات الداخلة فى 
أصوات الكلام والاسم الساذج 


تكوينها ؛ إذفى هذا القول نسوية ب 
لالجوز. 

ورابع المقارقات : أن استخدام عد من العلوم لمصطلح واحد لاا 
بلزم عنه بالضرورة حملها جميعا على مفهوم واحد منها ؛ أو حمل بعضها. 
على بعض من حيث مفهوم المصطلح وماصدقاته . وهذا من امعلوم فى 
علم الصطلحات بالضرورة » حيث بششرط أن يختص المصطلح 
الواحد بتصور أومقهرم واحد فى المجال المعرفى الواحد . أما إذا تعدد 
الفجال المعرى فلا ضير من تعدد امفاهيم . وقند نظر إلى ذلك فى 
مصطلحات كثيرة مثل -وامط02« ,عهقنهمها امس , اممدوه؟ 
8" . . الخ . ويستبين من ذلك خطأ القول بأنه مادامت 
٠‏ الكمية » مصطلحاً ثابت الدلالة فى الموسيقى فبنبغى أن يكون له 
الدلالة نفسها قى العروض واللسانيات والكيمباء ولميكانيكا وسار 
العلوم . لذلك كله كان القول بوجوب حيل الكم العروضى عل الكم 
الموسيقى فى رأينا خط مضا ؛ وتحكا فى الاستدلال لا مسوغ له . 
والتجحكم لا يعجز عنه أحد . وببطلان القياس يبطل جميع ما استخرج 


ثانيا : ليس الصفاء الكمى بين التشاعيل شرطا 
فى العسروض الكمى . 
ائمة حبجة تتكرر فى عشرات المواضع من كتاب أبودبب يشهرها 
المؤلف فى وجه القائلين بكمية العروض العربى . وخلاصة هذه الحجة 
أن حمل الكم العروضى عل الكم الوسيقى بوجب تحقن الصفاء 
الكمى ( - التعادل الكمى » التسارى الزمنى ) بين الوحدات 
الإيقاعية ( التفاعيل ) . وهذا الشرط مستحيل التحقيق فى العروض 
العرى فى رأى الكاتب . ذلك أنك : 
٠‏ إذا استخدمت الزدرجة ( قصير- طريل ) فى 
وصف الكلمتين المدروستين صعب اكنشاف مبسرر 
تجاوها الإيقاعى على أساس كمى : ( قلت يعن 


لمر 
( مستلم ) تتألف من - ه/-/-/-ه 
200 
والفرق بينها واضح ؛ لأن الثانية تحرى مقطما قصيرا 
فى مكان مناظر لمقطع ويل فى الأولى ؛ فالتعادل 


الكمى بينا معدوم . وقد يقال : إن النقص الكمى 
مكن فى هذه الحدود ؛ لكن هذا يجعل فكرة التعادل 
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الكمى ضثيلة القيمة فى الإبقاع الشعرى . وسرعان 
مايتاكد ما يقال هنا ؛ إذ يلاحظ أن العربية تسمح 
بتجاوب ( متلمٌ ) مع ( مُسَلِمّ ) ( على افتراض 
وجود هذه الكثمة) . ويعنى هذا أن الكم 
(-/-/ا/-) يعلل (80/80/0/-). 
والاضطرار إلى قبول هذا التفسير الكمى مع رجود 
هذه الفروق الكمية الكبيرة النظرية الكمية 
قليلة الجدوى فى دراسة إيقاع الشعر العربى 7 . 
ويبدو احتفاء الكاتب بذه الحجة عظيها : إذ يكررها فى مواطن 
كثيرة مع تحويرات فى الصياغة . ومن أدل هذه المواطن وأفصحها عبارة. 
عن فكرته قوله 
دلا بدو أن هناك أى مبرر لاعتبار (1) . أ 


ة َ 
( أى أنه يساويه عمليا من حيث الدور الإيقاعى): 
حين نجد أن الوحدة ( - - ١‏ - ) مثلا تعادل إيقاعيا 
الوحدة 9 0 


امال هذا فرق مرة أخرى ( برغم ما مول 
من مقدار كمى كبير أحيانا ٠‏ كبا هى الخال ف تمل 
(--7-) سم (7717- )حب فكو قيسةٍ 


مقطع طوبل كامل ) لا يصلح أسآسا علا لتظرية 


فى الإبقاع الشعرى9”* . 
الم يعرز المؤلف مقالته بالدليل المختبرى على صحة رأيه . واستدل 
بذلك على أمرين ؛ الأول : النساوى الزمنى للنفاعيل المنفقة أسبايا 
وأونادا مع اختلافها فى ترتيب توالى الأسباب والاوتاد . وفد سبق إيراد 
انصه الخاص بهذه السألة” . والثثى : عدم التساوى الزمني 
للمقطع الطوبل المقدوح ٠‏ يعنى اللقطع ز عن حح ) ٠‏ والمقطع 
الطويل المغلق , يعن المقطع ( ص ح ص ) ؛ سواء منفردين ٠‏ أول 
علاقة بعضهم ببعض . واختلاف الكم الزمنى فيهم] باختلاف 
الصرامت التى يتركب منها المقطع . ولد ضمن هذه الفكرة نصا 
يقول 
و لقد أثهرت الدراسات للختبرية النى قم بها هذا 
يعنى نفسه ) أن المقطع المثلق 
٠ 7‏ وعلاقته بالمقطع | المقتوح 
الطويل تبعا لطيعة اللصرنات؟1000656م الى 
تركب المقطع . بل إن المقطع ذان الكية 
االعطسخرا فود ره معيئة » عنه إذا. 
ورد فى وحدة صونية أخرى م11 
تلكم هى حجج المؤلف أوردناها بنصها . ولكى نتعرف حظها من 
الدقة العلمية علينا أن نعرضها على مجموعة من العلمية فى 
مجالالصوتيات نإهادهط8 204 5عناءوه20 , وفى يمال الدرس 
النفسى ‏ الفيزيقى 5عنوتز!م - 0اعبزىم . وهى حقائق ثابتة بيقين 


الصطلح اللسان 


احص والاخجار » وليكت في عت العلزم من متاال لافنا" 

نطب جميع الدراسات التى أجريت على عمليات الإدراك عند 
الإنسآن أن أن ئمة فجوة لا مفر من وجودها بين خصائص الواقع المادى 
عل ما هى عليه فى الطبيعة . وخصائصها كما يدركها المخ 
الأننا ندرك الواقع بواسطة الحواس ؛ وهله 
ا حواس ذات قدرات محددة تتفاوت بين أنواع الحيوان . وهى عند بى 
آدم أشد تفاوتا ؛ لأنها بحكم الظروف الاجتماعية والجغرافية والفردية 
تصاب بالتحيز الثقاق . لاحظ ذلك فى ألوان الطيف وألقابها فى 
اللغاث !١‏ نك واجد اختلانات كبيرة بينها فى عدد هذه 
الألوان » على الرغم من أن الوافع الفيزيقى المادى واحد , وهذا ما 
حمل بعض العلياء على القول يأنه إذا كان بعض الأفراد بصابرن بعمى 
الآلوان المادى قإن ثمة مجتمعات بأسرها بمكن أن تصاب بعمى الألوان 
النقافى 3 


وليست الظاهرة الصوتية فى هذا بدعا من الظراهر . كما أن أذن 
الإنسان أيضا ليست بدعا من الحواس ؛ فالاذن عند البشر ليست 
مؤهلة بأصل الخلقة لإدراك كل ما يحدث من أصوات فى الطبيعة ؛ إذ 
إن ئمة ترددات وكميات من الشدة تفع .دون مجال قدرتها عل 
الإدراك . كما أن ثمة كميات أخرى تجاوز هذه القدرة . أما المجال 
الواقع بين هذين الحدين الأقصى والآدنى فهو وحده الذى يسمى سمال 
لسصع 59786 01ثكناة . وهذا ما عنيناء بمحدودية الحواس ٠.‏ 
,وبالفجوة القائمة بين الواقع المادى والمدرّك التصورى . بل إن النفاوت 
يفف الأفراد والجعافات حى ل دسل يمال السمع . وحين يلجأ 
اجنود ,إلى استخدام الاجهزة والآلات فى قباس الكمياث المادية 
فإنهم بماولون التوصل إلى خنصائص الواقع المادى عبل ما هى عليه فى 
الوجود . ويذلك يمصلون على ما يسمى بالكم الفيزيقى الموضوعى 
لاناهقدو عاناععزذه لتعنور٠م‏ . غير أن هذا النرع من الكم 
امقيس لا ينبغى أن يختلط بنوع آخر من الكم ٠‏ ونعنى بهالكم التفسبى 
الذاى تزاتامدين عل«تاءعزطيد لدوتوهامكروم . وهر المسورة 
المدركة من الكم الموضوعى بعد مروره فى عدد من المرشحات 511855 
كوم بعوامل مادية متنوعة . والعلاقة بين هذين النوعين من 
الكم ليست علاقة تناسب طردى بسيط ؛ أى أن استجابة الاذن للكم 
اموضوعى لا تسير معه فى خط يوازيه زيادة ونقصا ٠‏ ومن ثم لا تظهر 
هذه العلاقة 


إذا حولت إلى رسم بيان ‏ عل هيئة خطوط مستقيمة 


النفسية السمعية ( الأكوستيكية ) 5عننا© #ناكلاده م - 89600 


وإذا كان القياس الموضوعى نسجيلا للكميات يتوصل إلبه الباحث. 
باستخدام الأجهزة والآلات . فإن القباس الذاق لا يعنى أكثر من 
تعريض السامع المختثر للمثيرات الصوتية المراد اخخبارها ٠‏ ثم يطلب 
منه إبداء ملاحظاته وانطباعاته من حيث زيادة الكمية أو نقصها ٠‏ أر 


وحدات القيأس ؛ إحداهما الكميات الموضوعية 
81651 والضغط 1#نا655:م واتساع الموجة 
ناسب بين كميات مختلفة من الشدة . والترددات 
ممعدوءمةا رالدة «مثاةساشرالتكرين الرافتى عأوممعمط 


1 
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هيع 


والتخالفى عنه0هةط فنك للموجات الصوتية المركبة . . الخ . أما 
المنظومة الأخرى . وهى الكميات الذاتية , فتفيس علو الصوت ( كما 
تدركه الأذن ) 10007655 ودرجة الصوت 18م( أى اختلافه من 
حيث الحدة والغلظ ) » والمدة التى يستغرتها ( وهى هنا كم زمنى 
ذاق » قد يتفق مع الكم الموضوعى ٠‏ وقد يختلف بالتقص والزيادة » 
اتبعا لدور الكميات والعوامل الأخرى فى تشكيل الصوت )59 . 

وإذن ٠‏ فليس القياس بالجهازوالآلة وحده هو الحكم الوحيد الذى 
ترضى حكومته فى مسائل العروض ؛ لآن الإيقاع كم نفسى ذاق 
مدرك قبل أن يكون كرا فيزيق, منتشرا فى اهواء على شكل 
موجة صرتية . ولا مناص من النظرفى هذه الحقائق العلمية إذا أريد 
لمسائل العروض أن تدرس دراسة علمية دقيقة . لذلكم يقول شاتفان 
2-8 وهو حن ‏ : « إن الذى بيدو ظاهرا للعيان هو أن 
الآلات وحدها لن تحل مشكلات النظرية العروضية :2*0 . وسأعود 
اللكلام على هذه المسألة عند تقويم ما قام به الياحث من « دراسات 
000 


غاية فى الاهمية . يجعل العلاقة يين الكم 
خر نعقيدا ئما بدث عليه حتى الآن . وهوما 
سميناه بالتحبز النفاق عند العقل البشرى . فحين تكدون الرسالة 
ن نوع بنتمى إلى نظام صو عرفى جماعى كاللِة4,يختلف 
الوضع اختلاذا جوهريا عن الرسالة الصرتبة الرييقية برل الركائل 
الصرنية اللغوية لا بلتزم العقل التزاما صارما فق تلبلا وتفسيكرهاً 
.بالكميات الفيزيقية الموضوعية ٠‏ بل يعمل جهان الإدراك بتوجيه من 
السياق اللغوى والمقام الاجتماعى والخيرات اللغرية"السابقة 
٠ 0‏ فيقوم بتصويب الخلل واستكمال التوافض]اء وتجريز.الكيم, 
مع معطيات النظام . وهذا َيل مهم ذا علّغدم 
0 .الكم العروضى عل الكم للرميقى ٠‏ وعل افتمال هذ 
الفباس عل أكثر من فارق . على نحو يضود إلى تناج بعيدة عن 
الصواب 
ونعود إلى حجة أبو ديب التى يتمسك بها لرفض النظرية الكمية + 
وخلاصتها أن حدوث ما بسميه تماويا إيفاعيا بين مستفعلن ومستعلن 
ومتفعلن ومتعلن عل ينها من تعادل كمى ( أو صفاء كمى ) معدوم 


ا 0 دور الكو 


زلعك فد تين ها سق أن هلحا لد النكة 


مثللةللا دمو لهالا هذه امقولة 
يسول : : إن المجموصات الإبقاعية لا تحكمها الفواصل القابلة 


كل 


اللقياس الموضوعى ٠‏ وإنما يحكمها الزمن الذاق لذه الفواصل » بل 

يحكمها أيضا وعى المتلقى بهذه الفواصل 1 
بوصفها كا ذهنيا »'؟» . ويضيف شائمان إلى هذه المقرلة بعدأ جديداً 
حين يؤكد : أن سطابق التكرارات الإيقاعية ثادر الحدوث فى 
الطبيعة ؛ وأن المهم هو تكون الانطباع بحدرث التناسب أو 
الوازن ؛ وليس وجود التناسب والشوازن بسالعنى الريساضى 


الدقيق ,400 
تلكم الفجوة التى لا مفر منها بين الكم الموضوعى وألكم الذان هى 
- فى رأبنل المدخل الصحيح لفهم قضية الكم فى الإبقاع الشعرى ؛ 


فالوزن أقرب إلى أن يكون تصررا ذهنيا م6000 8 منه إلى مدرك 
حسى 06708806 ؛ بل إنه على الرغم من قبام الوزن على أساس من 
الإحساس بالإبقاع فإن العقل وحده هو الذى يقوم بإنجاز المهمة ‏ 
حين يعمد إلى الظواهر اللغوية اتبابنة فيخضعها لوجوه من الفروق 
5 » وحين أن إل الأشياء الى هى جد خف ى يها امطلفة 
فيقيْسها ويُسرّى بينها و6090 , 

بقييت مسألة؛ الدراسة المختبربة »التى يشير الكاتب إلى قيامه بها : 
وإلى ما ثبت له منها من أن الكم الزمنى الذى يستغرقه النطق بكل من 
( مستفعلن ) و( مفاعيلن ) و( فاعلاتن ) هوكم واحد عل الرغم من 
تبايتها إيقاعيا . وهذء التتيجة ‏ عل فرض التسليم بسلامة التجربة 
اه شيئا . فدلالته على ما ذهب 


وأما ما يذكره الكاتب من أنه فد ثبت له بالدلييل المختبرى « أن 
المقطع المغلق الطوبل تتغير قيمته الكمية وعلاقته بالمقطع |! 
الطوبل تبعا لما يسميه الكائب ٠:‏ طبيمة المصوتات 00967085م التى 
تركب المقطع ٠‏ بل إن المقطع ذاته تتغير قيمته الكمية إذا ورد مفردا أو 
فى وحدة صونية معيئة عنه إذا ورد فى وحدة صونية أخرى 199) 
أقول : أما عن ذلك فعل فرض سلامة التجربة ودقة القياس مرة 
أخرى ‏ فإن هذا القول يرد عليه ملاحظ نراها جد خطيرة ؛ 

أوها : أن الانكاء على القباس الفيزيفى الموضوعى وحده يلغى أثر 
العامل الأهم . وهو قياس المدرّك الصوق الذاق ؛ وهذا ما فصلنا فيه 
القول . ولا ينبغى فى هذا الأمر الاكتفاء بأحد نوعى القباس ٠‏ بل 
بأقل النوء فى هذا الباب . ومن الواجب . إذا أريد التوصل 
إلى نتائج ذات قيمة علمية - الفيام بذين النوعين من القيياس ٠»‏ 
واكتشاف وجوه الارتياط بين الفياسين . 
.وثانيها :أن الكاتب يستخدم المصطلح ٠‏ ف 
فالفونيم وحدة تصوربة نجريدية تفعيدية ٠‏ مشل عنصرا من عناصر 
النظام الصو للغة ما . ومن المتوقع ألا تنطي خصائصه التقعيدية 
ام الانطباق على كل تحفقاته الفعلية والكشف عن الفونيم هر مهمة 
بها الباحث ٠‏ ومن ثم فإن ما يقاس بالأجهزة وفى 
ع«عومام , ولكنه الفرن #«منام , 
وهر التحقق الفعلى الحادث فى أثناء الأداء . وبين الأمرين فرق كبير 
النمتامل 


؛فى غير مرضعه + 


وثالثها :وهى تفريع على الملحظ الثئى . أن فى عبارة الكاتب خلطا 
شاهرا بين الكمالفيزيقى على المستوى الفوناتيكى( وهو مستوى 
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التحقق الفعل )والكم التقعيسدى التصورى على المستوى 
الفونولوجى( وهو مستوى النظام والتسويب والتقعيد ) ٠‏ وحاصل 
الفرق بها أن الكم الفيزيقى يقاس بوحدة زمنية ( فد تكون جزءا من 
مئة » أو جزءا من الألف من الثاتية ) + رأما الكم النظامى فيقاس 
بعدد العناصر المكونة للحدث اللضوى وما بنبا من علائق كمية 
نظرية » أى تحديد التناسب الكمى بين العناصر إن كان بشكل عنصرا 
من عناصر النظام » أيا ما كان الزمن الذى تستغرقه فى واقع الآداء 
يكون المقطع من الوجهة الفونولوجية معدودا فى 
القاطع الطويلة يتكون من ثلاثة عناصر . عل حين أنه يستغرق 
من الوجهة الفوناتبكية ( أى فى التحقق الفعل ) زمنا أقل من مقطع 
آخر يتكون من عنصرين . وإذن ٠‏ فالعلاقة بين الكم الفونولوجى 
والكم الفوناتيكى ليست علاقة بسيطة . وللإنصاف فإن هذا اخلط 
ليس خاصا بالكانب وحده » بل إنه ربما كان راجما إلى الصياغة 
الغامضة هذه المسألة عندائيس . ونرجح أن أثر هذا الغموض قد 
تسلل إلى كتابات لاحقة فاصاب قضية تحديث العروض بكشير من 
التعقيد والمعاظلة . لا تمل منه حتى الآن . 

والح أن هذه المسألة فى غاية من التشعب والالتباس ويخشى أن 
تفلت الخيوط إذا ذهبنا تتبع أصوا وفروعها + وتعلنا نفرغ لعلاجها 
فى بحث مستقل . بيد أننا نذكر هنا بمقولة مهمة لرومان جاك رين 
يقرر فيها ٠:‏ أن حجر الزاوية الذى يستخدم فى النظم هو إلقونيم ذا 
وليس الفون ' * . وفى هذا القول تأكيد ما سبق إيراده أن نالو 
هو تصور ذهنى , ولس مدركاً حسيا , وأن وسيلة تعرقه.هيالعفقل: 
وليسث اللحواس . 
ورابعها : أن ثمة نوعا آخر من الخلط لا يبدو أن الكاب كد ادق 
المطلق والكم النسبى . والحن أن أى 


الذى يستغرقه النطق بمقطع أو نف لة . أو الذى تشغله المسافة الواقعة 
بين ارتكازين متعاقبين » لا قيمة له فى ححد ذانه عند تشخيص 
الإبفاع . وما مدار القول على التتاسب الزمنى والكم النسبى 
المكونات . ومن ثم قد التزمين 0م:63! عند النطق والأداء فى 
البيث الواحد على أكثر من وجه , فيختلف الكم المطلق للوحداتث 
الإبقاعية باخجلاف وييقى مع ذلك الكم النبى بين 
الوحدات ( أى التوزيع التناسبى للزمن الكلى على الوحدات المكونة 
للبيت ) واحدا . وهذه الحقيقة البدهية فى الدراسة الصوتية ودراسة 
بقاع تسقط أى استدلال بالفياس الموضوعى للتفعيلة أو المقاطع قل 
حال انفصاها وعزلئها ؛ وهو الاستدلال الذى يقدمه لنا الكاتب ليرتب 
عليه رفض النظرية الكمية . 

بذا تكون ند اقشنا ما استدل له وما استدل بأبو ديب 
جانبهه المختبرى » . ويبقى لنا أن نزكى هنا ما سبق أن قرره علم من 


الحواء يختلف با . ويرجع ذلك إلى سبيين : أوفما 
اختلاف جهاز النطق باخثتلاف الأفراد : وثانيهما أن الخبرة أو 


اللصطلح اللسان 


ه الجشطلت » تختفف أيضا من إنسان إلى إنسان . بل إنها لتختلف 
عتد الشخص الواحد باختلاف حالته المزاجية +2057 . إن الآلات 
والأجهزة الموجودة فى متبر الصوتيات هى أدوات غير ذات موقف 
لقني على حد ما يصفها به ارنست بوحرام » وهى ليست مزودة بأى 
وسيلة لقياس المعطيات طبقا للمعابير التى تبناها ثقافة معينة + 
كالعربية أو الإنجليزية مثلا ؛ فليس فى أى تبر من هذه المختبرات 
جهاز تحليل طيغى إنجليزى . أوجهاز عرب لرسم الذبذبات . ومن 
انم فإن ما تخرجه لنا هذه الا ة من رسوم وبيانات لابد أن يخضع 
للتفسير والتأويل من وجهة نظر ثقافية بعينها ؛ وهذا أخطر دور يقوم به 
الباحث التجريى ؛ وهو أمر للاختلاف فيه مجال كبير 107 


اتغذية صحيحة بالعينات المراد تحليلها 
السؤالات كثيرة حول العينات الى يفترض 
لأجهزة الدا! اله اق التي 
العيناة بيب اما من 


أى تضريسرات أورسوم أو 
5 اب مانن الاعتماد عليها والاطمئنان إلى صحتها . ول 
يتف .م .ستناب إلا خبر أحاد أو خبرا منقطع الإسناد . وجميع ما سيق 
, من ملاحظ على الا دلا ندراسته المخب ,ة '< سين على أساس من 
إلتسليم جدلا باستيفاء هذه الدراسات سررط الصحة والدقة 
والثبات . فا بالك وى النفس من هذا الامر 

فكيف اختار الكانب عيناته التى غذى بها الاجهزة ؟ وبأى شروط ؟ 
وعل لى أساس ؟ 

وهل نطق بالتفاعيل الليليةأم بكلمات عل يانه ؟ وهل نطق بها 
معزولة أم اقتطعت للتحليل من سياق أدائى متصل ؟ 

وإذا كانت مقتطعة من سباق أدائى متصل فهل كان الأداء عاديا أم. 
إنشادا دراميا ؟ 

هل كان هر الناطق بها أم غيره ؟. 

وإذا كان الناطق غير الكانب فهل كان فردا أم عددا من الأفراد ؟. 

وإذا كان الناطق فردا فهل نطن بها مرة واحدة أم أكثر من مرة ؟ 

وإذا تعددت مرات النطق من فرد أو أفراد فهل يمكن أن بتسارى 
الكم الزمنى تساويا رياضيا دقيقا فى جميعها ؟. 

وإذا كان الاتفاق الثام حالا , وكان الاختلاف حاصلا لا ريب 
فيه » فهل اعتمدت وسيلة إحصائية لقياس ثبات الننائج وانحرافها 


المعيارى ؟ 
وعل أى جهاز أو أجهزة ثم التحليل ؟. 
وهل قام به الكاتب نفسه أم بواسطة ؟ 


وهل توافر للقائم به صدر علم0") كاف بالشكلات النظرية 
ال حاكمة على صباغة الفروض ومعالحتها الصونية » وبالمهارا البحثية 
والعلمية لاختبارها ؟ 


10 013 مع بلاط قا 


عد سارح 


خرج من تجربته المختبرية الوق إثبات حصول ‏ التساوى الزمنى ين 
التفاعيل الثلاث : ( مض 1 0 
حين يقرر فى الوقت نفسه أن التجربة الثاتية قد 
المصوتات ( يعنى الفونيمات (؟ ) ) التى تتركب المقطع ٠‏ بل ,إن 
اعنم اله الكمية إذا ورد مفردا أو فى وحدة صونية 
ررد فى وحدة صوتية أخرى 

واجتماع التيجتي لا يكون ؛ فلو صدقت نتائج التجربة 
لكان من المتوقع أن تنفاوت القيمة الكمبة بين ( مس ) و( 
و( فًا) د(عى ) و( أن ) ٠‏ كا تفارت أبضا بين (علن ) و(علا) 
) تبعا لاختلاف الوحدات الصرتية وطبيعة « المصوتات » 
عن ذلك اختلاف القيمة الكمية ين مممرع مكرنات كل 


١‏ 0 ائج اك 
أنه فى الوفث نفسه تقطع بخطأ التيجة الحاصلة قن التجربة الأول . 


وبعد ؛ أثرانا على حق إن فى النفس من أمر تلك 
«اللراسات الخبري» مشيكات وتات 4 انعم ل 

فإذا استبان لنا غموض || ن الوزن والإيقا على الوجه الذى, 
ساقه الكاتب ‏ وما نش عن ذلك من خلط واضح بين العيبروض 
والنقد - 

وإذا استبان لناخطا حمل الكم العروضى عل الكل ربكي 
الجوهر واتفكاك الجهة ‏ 

وإذا ثبت لنا انعدام التمييز بين الكم الموضوعى والكم آلدآن » 
واكتفاء الكاتب بالنوع الاول دون الشان . بم "أنَ”الشكق قيرإلكم. 
الفعل فى إدراك الإيقاع- 

وإذا انضح لنا خلط الكم الفوناتيكى بالكم الفونولوجى . وما 
ترئب على ذلك من طمس وهر عملية الإيقناع التى هى ظاصرة 
فونولرجية بالضرورة - 

وإذا تجلى الخلط بين الكم المطلق والكم النبى . وأن اختلاف 
الأول لا يعنى بالضرورة اختلاف الثئى . وأن الإيقاع مرتبط بالتناسب 
لا بالكم المطلق ‏ 

وإذا كانث «الدراسة المختبرية» المشار إليها فى الكتاب لا تقندم 
جوابات شافية عن عشرات السؤالاث التي أثارتها ؛ مع أن كل عامل 
من تلكم العوامل المجهولة السابق ذكرها يحدد درجة من درجات 
صدق التجربة ودقتها وثباتها - 

وإذا كانت جميع الحجج النى استند إليها الكاتب فى رفضه النظرية 
قامت على أساس من مفولات نظرية تلطة . وتتنائج 
مختبرية غير موثوق بها . بل مت 

1 إذا كان كل أولئك . صار ممالا أن يكون لا توصل إليه 
الكاتب من نتائج فى هذا الباب قيمة علمية جديرة بالثقة والنظر . 
4 - مقولة التبر 

أحب أن يكون القارىء عل دُكْر ما صِدُرنا به هذا المبحث من أن 
غايته هى رصد حركة المصطلح اللسان ومسار هجرته إلى بعض 
الأعمال المعنية بتحديث العروض ٠‏ وما عرض له فى مهجره هذا من 
يلا 


البس وإبهام #تسع بيما التأويل واضطربت المسائل . ويدَهِىْ أن ذلك 
المطلب العاجل هو مقدمة لفحص التفسيرات المحدثة لعروض الخليل 
( ومشاله عمل قال المنشور بدائرة المعارف الإسلامية . مادة 
«عروضص 2400 ) , ولتقويم محاولات تحديث العروض العرى » أو 
أخرى فحص البنية الإبقاعية للشعر العري , واقتراح بديل 
العروقى الخليل (ومثاله عمل أب : 
وحاولة زكى عيد الملك”*') التى تختلف فى من 
محاولة أبوديب اختلاقا كبيرا) . وعل الرغم من أننا لا تعجل امخض 
فى هذا الجانب من البْحث فإننا لا نجد فى صدرنا حرجا أن نضع بين 
يدى القارىء خلاصة رأينا فى مسألة اعتماد النبر أساسا لاء اس 
العرى عل التحو الذى تمل فى كتاب أبوديب . وهو رأى نتحمل تبعته 

رج ولاحياء فى فى العلم ؛ وما يبغ للخلاف العلمى 
صفرا . أو يفد ود . مادام وجه الحقيقة هو 


وخلاصة الرأى أن هذا الفرض أسطورة ما إلى الإيمان بسنا من 
سيل ٠‏ وإذا كانت إقضة البجة عل صحته فد لعفت الكاني لل 
يسود مثات الصفحات فى سفر من الأسفار الضخام إن مظاهر 
ا 
معدودات . وحسبك دليلا على صواب ما ذهبنا إليه أن ظاء انبر 
الى ما يزال العلا يمهدون فى فض مغاليقها, وكشف اللام عن 
أسرارها وعن جرهر علافتها بالمقطع والمقطعية , والتى ما تزال ا 
المعضلات فى الدرس الصوق للعربية المعاصرة ولهجاتها الحديثة بله 
العربيةً وهجاتها فى التاريخ الشديم ‏ قد حلها الكاتب فى سطور 
ممليودة ٠‏ وأقام على أساسها نظاما إبقاعيا كاملا يصلح عنده بديلا 
العروض الخليل . أما مرجمه الوحيد فى فهم ظاهرة النبر فكان مقال 
” 505655 " فى دائرة المعارف البريطانية ٠‏ وهذا ما يشهد به نت 
مراجع الكتاب2**1 

الذلك لم يكن عجبا أن يان الأساس الصوق اللسان هذا الفرض 
هشا لا طاقة به على احتمال البناه ‏ وذلكم ما ثرجو أن نيين عنه فى ما 
يل من حديث . 


١ -‏ : طييعة النبر . 
الأسئلة المشروعة التى طرحها الكاتب بين يدى عرضه 
لنبسر , وما ينسبه إلى النبر من دور فى إيفاع الشعر العسري 
سؤالان2*) : أوهما عن طبيمة النبر ؛ والثان عن دوره فى كلمات 
اللغة . فيم أجاب عن السؤال الاول ؟ 

يقول الكاتب : «يجدر هنا أن نحدد طبيعة | 
انفصيلا ما سب فى هذا البحث . التبر فاعلية فزيولوج 
ضغط أو إثقال يوضع على عنصر صون معين فى كلمات اللغة»؟”» . 
وواضح مما تقدم أن الكلمات المعدودات التى سافها الكاتب تعريفا 
يست تفسيرا ولكدها تقرير ؛ فمند الحديث عن النبر ودوره فى 
النظام الصوق أوالمبحث العروضى لايكفى أن يفال إنه دأثقال وضغط 
يُوضَم (؟! ) على عنصر صوق معين من كلمات اللغة . وصيغة 
البناء للمفعول هنا «ُرضع» فيها غموض شديد . وهى إذا ملت عل 
المتكلم أو المنشد ‏ وهذا هو الأقرب والأولى ‏ يكون التعريف قد 


بطريقة أكثر 
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أهمل جاتب الإدراك فى النبر » مع أنه ْنَا الأول فى درس الإيقاع . 
ويزداد المشكل صعوية إذا استحضرنا ما سبق أن قررناه من أن الإدراك 
ليس استجابة آلية لطرق إنتاج الكلام وما تتضمنه من كميات 
موضوعية”” . ومعلوم أن الخصائص والكيفيات الفيزيولوجية التى 
يتحقق بها الإنشاد تتجل فى الوسط الناقل . وهو اهواء ٠‏ عل هيئة 
موجة صوتية ذات خصائص فيزيقية من اتساع وتردد وزمن وتكوين 
توافقى (هارمون) أو تخالفى . وهذا الوسط الناقل وما يجرى فيه من 
تغيرات هو السثول عن تحديد خصائص المدركات من نبر أو بروز * 
ومن تمسس لاختلاف سلم النغمات . ومن تمييز لاختلاف الأصرات 
بحسب نوعها » ومن ارتياح للصوت أو نفور منه . على أن حرية 
العقل فى تشكيل هذه المدركات عظيمة موفورة ؛ على نحو يسمح 
لخصائص الكم المدرّك بأن تشكل لها منطقها الخاص . ومن ثم فإن 
تشخيص النبر لا يتحقق بأن نقول إنه دإثقال وضغط فيزيولوجيان ٠‏ 
بل لابد من تعرف النبر مظهره الفيزيقى فى الموجة الصونية المتولدة ٠‏ 
ولى مظهره المدرك لدى المتلفى . وأكثر من هذا أن القول بأنه إثقال 
وضغط ليس كافيا فى كشف حقيقته الفيزيولوجية . من حيث إن المر 
تحديدا دقيقا لدور النشاط العضل , وتشكلات عمود اغواه ٠‏ 
وآلياث التلفظ التى ينقسم بها الكم الصو المتصل إلى المقاطع . وهذه 
المقاطع هى حاملة النبرء وبدون فهم جيد للظاهرة المقطعية,نطقن 
وانتقالا وإدراكا لا يمكن لظاهرة النبر أن تفهم عل الوجه التلجيح : 


ولنفحص الأن امال الذى أورده الكاتب لشرح طب 

يقول : 
«يمكن تثيل هذه الفاعلية (قلت :. يع الفاعلية 
الفزيولوجية التى بتحقق 


الكوناث الصرنية (ك . ث . بَ) واحدا وهى 
منفرقة يمكن وصفه بالمخطط 1 9098© , 


أو بالطريقة الثالية (813 048): 


ياب نادقه 
بت كك 


فإذا اجتمعت هذه المكونات فى الكلمة ٠‏ ووضع 
النبر على (الكاف) مثلا . اكتسبت الكاف ثقلا 
فيزيولوجيا ضاغطا . ويمكن التعبير عن العلاقة ؛ 
عندهاء بالمخطط البيانى التالى 82 308 


أو بالطريقة التالية (848214): 


: . . 6** زانتهى الاقتباس) , 
يفرر الكاتب فى التص السابق أن وضع النبر على (الككاف) فى 
(كتب) يكسبها ثقلاً قيزبولوجيا ضاغطا . وفى هذا التقربر ينجل 
الخضوع لسطوة نظام الكتابة العربية الذى يختص الصوامت -900 
كاقههه؟ وحدها برموز هجائبة مستقلة 365عل!م3؟ع؛ على حين تمثل 
الحركات القصيرة 908615 5004 (الفتحة والضمة والكسرة) 
بعلامات إضافية كامطميزه 85116أل تنبت فوق الحرف أو نحنه , 

وبذلك اكنسبت (الكاف)/)1 / عند الكاتب ‏ من الأهمية ما ليس 
ها ف هذا اللقام , وحمت حقيقة أساسية وأولية من حقائق الدرس " 
اللشّانّ مى أن اللغة صوت وليست كتابة . وإذا علمنا أن النبرفى هذا 
المثال هو صفة للمقطع كله/ 168/لا للكاف وحدها , وجب أن تعلم 
أيضا أن حامل الثبر فيه هر الفتحة القصيرة/ 8/. وبدهيات 
الصوتيات تقضى بأنه لا وجود عل الإطلاق لكاف منبورة وكاف غير 
منبورة » وما الموجود على التحقيق هو مقطع منبور أو غير منبور . وأما 
حامل فهر الحركة (وهى هنا الفتحة لا الكاف) : سراء أكانث 
الحركة قصيرة أم طوبلة7”*) . وإذا صح ذلك كله وهو صحيح ب 
عرفنا بُعْذْ ما بين مقالة الكاتب والفهم الصوق اللسانى الصحيح 
لمصطلح النبرء وللظاهرة التى يدل عليها , ولوضعه من السلسلة 
الصونية . وسيكون هذا الفهم البعيد عن الصواب أثره فى تشكيل 
رؤية الكاتب لظاهرة التبرء ولدوره المزعوم فى إيقاع الشعر العرب 


ونظرة إلى المخطط البياى الذى يشرح به الكاتب طبيعة النبر ثلدل 
أوضح الدلالة عل أن محاولة الشرح ل تتتج إلا مزيدا من الاستغلاق 


هل المخطط تمثيل للنبر مما هو فاعلية فيزيولوجية ؟ أم بما هو موجة 
صونية ؟ أم بم هو كم ذا مدرّك ؟ 

وما هذه الأرقام التى نراها فيه عارية من تمييز العدد ؟. 

وأى وحدة استخدمت فى القياس ؟ 

وكيف أمكن للكاتب قياسه ؟ 

وأى جهاز اصطنعه فى هذا القياس ؟ 

ألا إنبا أسثلة كثيرة أساسية ومشروعة يطرحها القارىء ويقف نص 
الكاتب صامتا أمامها بلا جواب 
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ادستج 


ثم بمضى الكاتب ليجعل من هذا الغموض البسيط غموضا مركية 
بشرحه لدور النبرق الإيقاع الشعرى , فيقول : 


الشعرى قائها على أنساق متتظمة 


تميزة . فإن تشكل غوذج نبرى مقبول ٠‏ 
مشروط بدخمول مجموعة من الكلمات فى علاقة 
تتابعية ٠.‏ بقع فيها النبر فى مواقع منتة 


يشكل 
مجموعها نسقا إيقاعيا ذا هوية واضحة . هكذا يمكن 
أن بنش إيقاع شعرى من دخول الكلمات (كتاب ٠‏ 
جميل ٠‏ بديع . مفيذ) فى تتابع مواضع النبر؛ يعبر 
عتها المخطط التال (/9081©): 


0 * 5 0 
و سم سس سم سس سس ل سك 


ال ا د ا ا 0007 


:0" . (انتهى الاقتباس) 

هذا لثال الذى ساقه الكاتب موضحا وشارحا لفكرنه لا ينيقي ا 
سبق له ؛ ذلك أن جميع هذه الكلمات يتتمى إلى نسٍ,متقطعى كمى 
واحد ( ص ح + ص حح + ص ح ص ) ٠‏ حببشا ضاإستكميز. 
اح - حركة قصيرة ٠‏ ح ح > حركة طريلة) .لمن لم لوز خلر جم 
النموذج الإبقاعى فيه إلى اننظام الكم ٠‏ كا يوز رمه إلى التظام 
لبر :ويس أحذ درن راجما ولخو مرحي ها اللا 
ار . وإذا احتمل لكثال تفسيرين 

٠‏ إعمالا للناعدة الاصولبة التضب أن البقم" 
0 

وحين نقرأ للكاتب من بعد ذلك قله : ٠‏ الآن . وقد حددت 
طبيعة النبر ٠‏ وأثره فى الكلمات . وكيف يمكن أن يؤدى استخدامه 
إلى تسلسل إيفاعات شعرية معينة , ونشوء نظام إيقاعى . . . ,00* 
- يجن لنا أن نتساءل : أحقا استبانت للكاتب وللقارىء كل هذه 
الأمورالمعماة من سطوره المعدودات الت أوردها ؟ ومن المخططات 
لبيان ؟ ومن الثال المتفطع المججول وهو حمال ذو 
؟ أبهذا تكون طبيعة النبر قد حددت ؟ ومأذافى تحديده ‏ كان 

لن أن يقوم على مثل هذا الأساس اللرقيق يناه 

اع الشعر العرى منذ كان . وتضع له قآترنه 
المهيمن على بنيته على امتداداث الزمان والمكان ؟ 


ولكى ينضح مانى الاقتصار عل ديد طيعة لبر كوه اعلية 


وقصرا . وقد يحدث التفاوت مع ثبات الطول 
اهتزاز الوترين الصوتيون فى أثناء النطى بالحركة . وقد + ٠:‏ 
الاختلاف العلاقات النسبية بين تجاويف النطق (التجويف البلعومى ٠‏ 
وتباويف الفم) من حيث الشكل والحجم ٠‏ على نحو يتشج عد 
اخحلاف فى نوع الحركة . أما الضغط والإثقال فبتتج عن 
الإزاحة 0 تحدث من الوترين الصوتيين خلال اهتزازهما المتظم 
الإنتاج الححرك 5 

وآما من الرجهة الفيز, العسامل الأول فى السزمن الكلى 
المستغرق فى نطق الحركة 630108دال؛ ويتجل العامل الثاني فيا بطر 
على التردد من تغيراث 006069 بالنسبة لنثمة الأساس -08ا]. 
006 لقامعس؛ ويتجل العامل الثالث فى عدد الحزم المككوئة 
للحركة 10632215 86 ومواقعها النسبية على سلم الترددات . أما 
عامل الشدة فيظه ر على هيئة اخدلاف فى انساع اللوجة الصوتية الخولدة 
عند النطق بالحركة عدااناوة. كي يمكن قياس التناسب بين 
الاتساعات أودرجات الشدة بالدبسييل0""© ,. 

فإذا جئنا إلى القياس الننسى فإن العامل الأول بشكل الكو 
:مه . والشان يشكل الدرجة «6ام, والشالث يشكل نوع 
الحركة لاألقاي اء«وىى أما الشدة فتشكل العلو. ا 

وقد برتبط الإحساس بالنبر بواحد أو أكثر من هذه العرامل ٠‏ أو بها 
جميعا » وإن كان يغلب أن يسود أحدها ليكون هر المسثول الأول عن 
إدراك النبر ه دون أن يعنى ذلك استبعاد العوامل الآخرى . وحبين 
يكون الطول أو الاستغراق الزمنى مسثولا أول عن تشكل النبر ٠‏ وهو 
أمر وارد فى كثير من الحالات . تنتفى حجية القول بالتقابل بين الدبر 
والكم ؛ إذ يتلازم العاملان ٠‏ ويصعب فى هذه الحال حسم المسألة 
لتمييز العلة من المعلول . وهنا يكون القياس النفسى هو الفيصل فى 
التحديد ؛ حيث يقوم نظام || بة بإعلاء شآن أحل العاملين على 
حساب الآخر ؛ إذ هو الحاكم والمهيمن على عملية الإدراك2"9 . رقد 
ظهر اختلاط العاملين واضحا فى الثال الذى شرح به الكاتب فكرته 
النى يتحقن بها نظام إيقاعى على أساس برى ‏ كما سبق 


4 - 5 . الشعر يين الإنشاء والإنشاد . 

كان السؤال الأول الذى طرحه الكاتب خاصا بطبيعة النبر . وقد 
بينا ما هى عليه طبيعة النبر من تعفيد . وكان ينبغى أن يؤخذ ذلك كله 
فى الحسبان إذا ما أريد لنظرية تقوم على النبر بنلزها وينسق 
منطفها . أما السؤال الثان فقد كان عن دور الثبر فى كلماث اللغة , 
ونبدأ فنسجل هنا تحفظا عل استخدام كلمة دكلمات» ١‏ وسبان تفسير 
ذلك فى إبانه إن شاء الل 

اوهذا السؤال لا يقل خطورة عن سابقه ؛ إذ به 
الاتصال بمناط اخلط والاضطراب فى الفكرة 
إليها الكاتب من تفسير إبقاع الشعر العرى على أساس نبرى 
وقع الخلط بين أمرين هما من !! 
والإنشاد فى الشعر . 
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مقصود له . ويذلك يتبح للمتلقى تنشيط ملكته الإبداعية ٠‏ وخلق 
مدركات جمالية كلية ٠‏ جشطلتات » متنوعة , ومن بينها جشطلتات 
الإيقاع . وفى هذ العملية يضطلع التشكل الوزن بمهمة اللثيرء 
ويكون للمدرّك الكل الذى بشكله المتلقى طبيعة الاستجابة . ولعل 
أهم سؤ ال يتبغى طرحه هنا هو : ما السمات التى يمكن للشاعر أن 
جشطلتات الإبقاع ؟ وإذا علمنا 
أن الإبقاع نوعان : : نغوذج عام مشترك » ثم تتوبعات إبقاعية فردية ٠‏ 
ل ومن المتوقع أن 
تختلف السمات التى هى موضوع التشكيل والتنظيم باختلاف نوعى 
الإبقاع وحساسية العلاقة بيني 


هذا السزال اللهم يجيب عنه دى جروت , فيقول : 

« إذا عرننا الفصيدة بأنها عمل فى أدي ٠‏ لى أنها فن 
لغوى , نسينشا عن ذلك أن السمات النى تخضع 
للتشكيل الأسلوى هى سمات اللغة النى كتبت با 
القصيدة . وأن جميع ما سوى ذلك , كاللحن الذى, 
يفترض أن تعزف به . أو تطبع بها على 
صفحات الورق , كل أولئك ‏ ممع كونه فى ذاته 
نوعا من التشكيل الأسلوبى لا ينتمى إلى القصهدة 
من حيث هى . . . وللأسباب نفها لا يمد الإتكاد 
جزء! من اللفصيدة كبا سبق أن عرّفناجا رفت "إلى" 
بوصفها فنا لغويا) 576 , 


الذلك بؤكد جاكوبسون أن السمات التى تخضع للتشكيل الوزن 
هى السمات الفارقة #5تنائقء؟ ع«قاعوناعتك الى نيو البظام لصوي 
فى اللغة امعنية . والإيضاح هذه المقولة بامثال نقول : نه مادام لحر 
الطويل ‏ مثلا ‏ إطارا وزنيا عاما يضبط أحد التشكلات الوزنية التى. 
كتب بها شعراء من مختلف أنحاء الجزيرة العربية فى القديم ٠‏ وعل 
مدى تاريخ الشعر العرى منذ كان إلى يوم الناس ؛ هذا على اختلاف 
الزمان وللكان , فلابد أن يستد هذا الإطار لا إل سمة لغوبة 
هامشية من فضلات السمات 1600585 0808714ا500: بل إلى سمة 
من السمات الفارقة التى هى معلم من مالم النظام الصوق فى 
العربية » ومن ثم تتمنع بصبغة عامة بما هى جزء من نظام ٠‏ بقطع 
النظر عن التحققات الفعلية التى يتجل فيها هذا النظام على ألسنة 
المتكلمين على اختلاف الزمان والمكان . 

تلكم الحقيقة تفرض علينا أن نجد جوابا علميا مقنعا عن السؤال 
التالى : هل بعد النبر من السمات الفارقة فى صوتيات العربية ؟ وعل 
إجابة هذا السؤال يتوقف الكثير . 


أما الكم فلدينا أكثر من دليل عل أنه كان وما يزال ‏ مقولة 

فاعلة فى النظام الصوق العرى . وأول هذه الآدلة التقرير الذى صاغ 

به ابن جتى العلاقة بين طوال الحركات وقصارها صياغة علمبة دقيقة 
من الوجهة النظامية . حيث قال0؟6 : 

« اعلم أن الحركات أبعاض حروف للد واللين ٠‏ 

وهى الألف والياء والواو . فكا أن هذه الحسروف 

اثلاثة فكذلك الحركات ثلاث . وهى الفتحة 

والكسيرة والضمة . فالفتحة يعض الألف ٠‏ 


المصطلح اللساق. 


والكسرة بعض الياء ٠‏ والضمة بعض الواو . وقد 


الصغيرة » والكسرة الياء ا( 
الصغييرة . وقد كانوا فى ذلك على طريق 

ص ويدلك على أن الحركات أبعاض 
متى أشبعت واحدة منبن حدث بعدها 


والدليل الثاثن هو كون الكم مورفيها فاعلا على المستوى الصرفى فى 
الحركات , ومثاله : شُدّ/شَادُ ٠‏ قث /قاتل ٠١‏ فل /فُوقل . 


يل الأثر الدلالى للتضعيف , ومشاله عََدَا/ 
عدى , كلم /كلم ؛ 0 


والديل الرايع موكون الكم مونه اعلا عل لستوى الصرق ف 
الصوامت , ومثاله كسرٌ/كشر , فل / قل .. 


هذا هوموقف العربية من الكم كمأ بفرره علماء السلف وواقع اللفة 
العربية , فماذا عن موقف أولئك العلماء من النبر ؟ إن الكاتب بتول. 
بنفسه الإبانة عن ذلك بقوله 0 
القرن”*") , عل الأفل أولئك الذين نعرف شيئا عن عملهم الآن . لم 
بناقشوا قضية الثبر فى العربية»77" . ولو كان النبر مقولة فاعلة فى 
التميز بين للعان القاموسية عل المسترى الصو ؛ أو امعان الوظيفية 
عل المستوى الصرف ما فاتهم مناقشته , كيالم تفتهم مناقشة مقولات 
الكم , والهمس والمهر , والتغخيم والترقيق ٠‏ والشدة والراوة ٠‏ 
وغيرّها من المقولات الصوتية . بل إن النرْفى قراءة الفرآن م النى 
يقترحها أبو ديب معيارا لامتحان فرضيائه المتعلقة بتحديد مواضع 
التبر. على أساس أن قراءة القرآن ‏ على حد قوله ‏ «ظاهرة مهمة 
جدا قد تكون الوحيدة النى احتفظت بخصالصها الإبفاعية عبر 
القرون»7) . تقول حتى فى هذا المقام يلفت نظرنا أن علماء التجويد 
من السلف والخلف أولوا فضي الكم أعظم امتمام » وقسمرا لد ل 
واجب وجائز ثم إلى منفصل ومتصل ؛ واصطنعوا فى تحديده وسيلة 
العد بالأصابع ؟ على حين مروا بالنبر دون أن يعبروه أدى التفات . 
أظهر الأدلة عل أن النبر ترك أمره للاخثلافات القبلية بوصفه سمة 
إيقاعية فاضلة 03024ا©7. وهذه السمة لا تصلح بذائها أساسا 
لإقامة نظام إيقاعى يتخطى حدود الزمان والمكان والفروق الاجتماعية. 
والفردية . ولننظر فى واقع اللغة العربية من هذه الوجهة ٠‏ فسنجد أن 
.قواعد النبر تختلف اخلافا مبيئا باختلاف الأقطار والبلدان فى مشرق 
العالم العرى ومغربه » بل هو حقيقة واقعة فى القطر الواحد ؛ ودبع 
جانبا تارعخ المجهول فى تاريخ العربية الضارب فى أطباق الزمن , فإذا 
صبح ذلكم- وهو صحيح - .- وإذا كان الشعراء قد كتبوا جميعا فى 


وهذا 


شر قرنا ‏ فأ يكون هذا الطوبل مموذج نبرى 
نظام إيقاعى واحد جامع لبحور الشعر المعرونة 

ونتوعاتها بعتمد النبر أساسا لكل ما يبدعفى كل منها من نتاج ©2180 
وم تكن هذه الحقيقة البدهية لتغيب عن فطنة الكاتب ٠‏ فقد أقرّ 
بها » وأحس أنها باب تهب منه الزوابع على فرضه . ومع ذلك ولا. 
ندرى على أى أساس ‏ ظل عل حماسته الشديدة له ٠‏ وثابر عل إعلانه 
لملا 
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إباه بديلا جذريا لعروض الخليل » لكنه ما كان ليستطيع هذه الحقيقة 
إنكارا ٠‏ ولا ليملك من سلطانها فرارا » قهريقرل + 
٠‏ إن فرضية النبر التى أقدمها هنا محاولة أولى لا أدعى 
لها الكمال ٠‏ بل إننى لوائق من أن ثمة عددا من 
ا 0 


آخخرين » هو الذى يشجمنى على نشرها بهذا 
الك راغا هو 
1 فية جماعية . ومن هنا قد يكون إحساسي 
بالثبر نفسه أمرا يشلك فى سلامته . ولا يبقى إلا 
اللجوه إلى أكبر عدد مكن من ردود القعل الإعطاء 


© ) - ولن يتاح 
الاق لدم أن ذا صورة يل ول خلا عله 
. ثم إن عمل على عدد من البحور . مثإ 
ا ٠‏ كما أشير إل داق اللوضع 
الملائم ٠‏ متردد ولا نجائى »5*9 
قلت : وإذا كانت هذه اخيرة ملازمة للمعا رين حل) يه 
التقدم العلمى كثيرا من مشكلات الانصال . أوحققتفبيدتقيات” 
البحث العلمى النفسى واللسان ما ل يتح ها بعضه في تاريخها 
الطويل ٠‏ فها ان بتحديد مواضع النبر الثازيخ قدي ». 
إن الكاتب يماول الالتفاف حول هذه المشكلة بقوله ٠‏ ليس يكفى 
أن بكون النبر فاعلا أساسيا فى التكوين اللغرى لكى يكون بالضر ورة. 
هر الفاعل الأول فى الإيفاع الشعرى الذى نتتجه الفاعلية الشعربة 
للمتكلمين باللغة :('" لكننا ثقول : لو أن هذه المقولة صحيحة فإن 
نفيضها لا يصح بحال ؛ أى أنه لا يمكن للتبر أن يكون الفاعل الآول 
فى الإيقاع الشعرى إلا إذا كان فاعلا أساسيا فى التكوين اللغوى . 
وهذا هومن أوليات المسائل فى دراسة الإيقاع . 
أويستيين مما سبق علة ما أبداه جاكويسون من حرص خاص علل أن 
يؤكد فى درسه العروض أن الوحدة الفاعلة فى الأوازن هى الفونيم 
ولبس النون . وأن السمات الصرتية الفارقة هى أساس بحور 
الشعر . أماما سوى ذلك من سمات فواقع فى مجال الإنشاد لا عحالة . 
وعل ذلك كان لابد من التمييز فى رأيه ‏ بين عمل الشاعر وعمل 
النشد . أو بين التشكيل اللغوى للشعر بوصفه عملا فنيا لغويا . 
والطريقة التى ببا تنشد القصيدة أو تغنى أو تظهسر مطسوعة عل 


- وفى عملية الإنشاد تتجبل 
خصائص التشكير بل اللغرى النئم مل امخدام السمات الفاوق 7 
كيا تتجل كذلك السمات الفاضلة والسماث 
#تنادء؟ لقومتاة 9 . ولابد من التمييز ب 
بين أنواع السمات التى يجرى تحقيقها من اله الذى هو 
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عمل إبداعى إلى حد كبيرء ويكاد 
بروايته وتأويله للعمل عن غيره من المنشدين 
صادقة حتى وإن كان النشد هوعين الشاعر 
ولدينا فى الكتاب أكثر من نص هو برهان واضح على أن الكاتب لم 
يحفل بالتمييز بين الإنشاء والإنشاد , على خطورته وأهميته لمهجيية 
البحث وطرق المقاربة والنتائج . منها ما يقرله فى معرض تفسيره 
النبرى للرحافات والعلل : 
«حين ألقى الشاعر العرى قصيدة أو أنشدها» 
والمتلقى جالس أمامه يصغى , كان الشاعر ينشد 
الكلمات الواحدة ثلو الأخرى حنى يانى عل الشطر 
الأول كله ؛ الذى تيز بوقفة أو علامات 
أخرى, اثم كان الشاعر يتابع إنشاده للشطر الثان 
من البيت ء وامتلقى منتش مللء بالتعاطف 
الشاعر وعالله . المتلقى , عل الأقل في الحالات التى 
نعرفها » لم يهب ليقول للشاعر : ٠‏ ثمة شىء غريب 
هنا » بل تشرب القصيدة أو البيت بحس مباشر 
عفوى باتحاد الإبقاع فى الشسطرين ( أو الآبيات فى 
حالة القصيدة كلها )77 , 
ويقوم جوهر البرهان فى النص السابق على الاستدلال بعملية 
الإنشاد على ما هر من صميم مجال الإنشاء من ظواهر تمختص بالبنية 
اللغوية للشعر » ما فيه البنية الإبقاعية للبيت أو القصيدة . اما أرضح 
نصوص الكاتب عبارة عن هذا الخلط والتمييع الكامل هوية الدرس 
العروضى والإبقاعى فقوله : 


٠‏ إن نموتشكلات إيقاعية فى النغة ليس ثتيجة فورية 
الكرن الكم ؛ أو ابر فاعلا ئيسيافها ٠‏ وإفا هر 


مقاهيم حول طبيمة الشعر . وعلاقته 
بالغناء والموسيقى من جهة . أو بإيفاع اللغة اليومية 
( لغة الحديث والثثر من جهة أخرى) ٠‏ ثم بطبيعة 
الإيقاع فى الموسيقى ذاتها م0913 , 
وفى هذا النص قليل من الحقيقة قد ضرب بكثير من المجاوزات التى 
2 ة تذوييا وقبيعا لدراسة الإيقاع الشعرى . بحيث ينداح 
٠‏ ويدخل فيه ما ليس منه » ويصبح الزعم بإمكان 
دراسته من قضول القول ٠‏ بل إن الحاجة إلى مثل كتاب الكائب لتنتفى 
من الاساس. 
وحاصل ما سبق من قول أنه لا وجود فى العربية لنظام إبقاعى نبرى 
حاكم على الأشكال العروضية كافة قديما وحديثا . ويه تنتفى المحاجة 
إل التمييز بين النبر اللغوى والنبر الشعرى ٠‏ لانفكاك الجهة بينما , إذ 
تسح العلاق ينماين ا 


النبر هذين . ومن حسن الحظ أن هذه العلاقة فى 
النظم الإيقاعية القائمة على الثبر محددة على وجه لا خيار فيه للكانب 
ولا لنا ؛ فالنموذج التبرى الإيقناعى لا يمكن أن بيبط على التشكل 


العلا بن نول ال 
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الوزنى من السهاء , إنا هو تفريع على نظام التبر فى اللغة نقسها » 
وتطويع له , أوهو- بعبارة أخرى ‏ تنظيم لإمكانات اللغة التاحة فق 
هذا الباب على نحو متخصوص , وعلاقته بالنبر اللغوى هى علاقة 
العدل بالأصل . أو الاتحراف بالنمط المعيارى . وإذن لا يصح فى 
هذا المقام قول الكاتب : ٠‏ بشوافر فى الشظام الإيقاعى القائم على 
النبر . إذن , قالب خارجى يجب ملؤه عن طريق اختيار الكلمات 
التى يقع عليها نبر لغوى معين ©"*٠,‏ . ذلك أن هذا القالب الخارجى 
لا بمكن إلا أن يستمد ملاحه من نظام النبر فى اللغة العامة ٠‏ أو لغة 
الحياة اليرمية . ومن المحال ‏ كبا ذكرنا ‏ أن بيبط على الشاعر من 
السياء » أو أن يراه الشاعر فيم) يرى النائم . ثم يكون مطالبا عل وجه 
الإلزام والوجوب ‏ كما تقول عبارة الكاتب ‏ بملئه عن طريق اختيار 
الكلمات9” , 

كذلك من المحال أن يحدد النموذج التبرى الإيقاعى ابتداء وفى. 
غياب النموذج النبرى الأصيل . وإذا كانت 
العربية موضع الحلاف والتباين ٠‏ وكانت واقعة خارج. 
كان من أعسر العسر اختلاق النموذجين وتثبيتهما وتقنين 


الأولى فهى قوله 
اللغة»7"". وأما المقدمة الثانبة فهى قوله ٠‏ ما ل تتشافر جهو 
اللغوين المعاصرين , ويتمم بعضها بعضاء فستظل مناقشة الث 


الشعرى فاصرة لا تطرح نشائج مكتملة وجائية 2940 , والتيجة 
المنطقية التى تلزم عن هاتين المقدمتين هي أنه من المحالمنتاقشة 
ما يسمى بالنبر الشعرى فى غياب التحدبد الوامسحٌ لنياذج الذبر. 
اللغرى . ولقد فال بذلكم بحا شكرى عياد لى “عبار 
قوله : « إن مندورا لا يبحث الارتكاز أو الثبر فى اللغة | 
يففز رأسا إلى بحث الارتكاز الشعرى . وقد ظهر ما سبق 
منهما لا يثبث إلا إذا ثبت الأول ,950 . 
.بيد أن أبو ديب مع تسليمه بصحة 
النتيجة المنطقية التى لا محيص عن قبوها 
معرض الرد على عياد : ٠‏ يصر عياد على أن : 
اللغوى أمر مستحيل . لكن الأمر فى رأئى ليس 
فع قوله هذا بعبارة أحسب أن الظفر 
وتلكم قوله : و إن المعرقة بوجود 
: الشعرى دون أن يكون لدينا 
تحديد مطلق للنبر الأول ,817 . كذا يضمن الكاتب عبارته صيغة 
التمريض « قد يساعد » , مع أن المعرفة بالنبر اللغرى لابد ) 
على أى حال فى معرفة النبر الشعرى لا عحالة . إن لم تكن هى 
المدخل الوحيد لمعرفة النبر الشعرى ‏ ذلك أنها مما لا يتم الواجب 
إلا به . وهذا تلاعب بالصياغة مستعلن . ثم إن العبارة بلتوى بها 
التركيب ليعكس التواء الفكرة , لأنجا تثول » إذا أعدنا 
١‏ إن المعرفة بوجود لنب اللخوى قد تساعد عل مناقشة النبر 
يكون لدينا تحديد مطلق للنبر اللغوى » . فهل يمكن 
أن يكون ذثل هذا الكلام معنى مستقيم ؟ وإذا كانت درامة التبر 
اللغوى ‏ على حد قول الكاتب هلم تصل حدا من الكمال يتيح لنا 


أن الثان 


سس لسن 


الاعتماد عليها اعتمادا مطلقا آمنا فى حاولة اكتشاف النبر فى الشعر 
ودوره فى خلق الإيقاع »2*7 فإن اكتشاف النبر الشعسرى يكو 
أدخل فى باب المحال . 

على أن الكاتب يحاول عحاولة لا تخلو من طرافة ؛ فهو يريد أن 
يعكس القضية فيجعل من القالب النبرى الخارجى الذى افترضه 
تحكها ء واعتمده أغوذجا للثبر الشعرى . وسيلة بمكن التوصل با إلى 
تحديد النبر اللغوى ١‏ فية ذا قرر الآن أ النبر الشعرى 
المطبقة على التجارب صيفت على أساس إيقاعى , ولم تستق وجودها 
من النسر اللغوى( ؟! ) ( قلت الاستفهام والتعجب لى  )‏ أمكن 
القول إن دراسة النبر الشعرى قد يضىء لنا جوانب مهمة من الثبر 
اللغوى .5" . وهكذا يريد الكاتب أن يحملنا على استخدام تصور 
مظنون فى الكشف عن أصل معدوم . مع أن طريق الوصول إلى هذا 
التصور المظنون ليست سهلة باعترافه . إذ يقول معلقا على أبيات 
الورد زورث : قد بوحى ما يقال بأن ‏ 
بطريقة دقيقة تكشف اذجه ميقا ( قلت : كذا ؛ وهى صيغة 
الاعربية لم ) على أساس من الوزن نفسه . وهذا الاستنتاج صحيح 
إلى حد كبير , لكته نسبى فى انطباقه على اللغات المختلفة . ئمة 
الغات ربية » تخف فبها درجة اللاحدودية أعلى ( كذا أيضا ؛ 
وهى معاظلة ينكرها لسان العرب )» . كذلكم يقرر» ثم يستثني 
العربية دون مسوغ , مع أن النقيض هو التوقع ٠‏ ما تثيره دراسة 
أظاهرة النبر من صعوبات فى العربية لا نظي لما فى كثير من اللغغات 
الأخرى610 

4 - : الثبر اللغوى بين أنيس وأبوديب . 

فدم أنيس فى كتابه ه الأصوات اللغرية عاولة لتحديد انراع 
ألقاطع وقواعد النبرفى العربية . فلم أن إلى دراسة ٠‏ موسيقى الشعر ٠‏ 
م يعتد فيه إلا بالخصائص الكمية للمقاطع , وأغفل ذكر النبر إضفالا 
ناما ؛ حنى إن عياد ليقول عنه إنه : و لآ يمل للنبر دورا ثانوها 
كالدور الذى يعطيه للتنغيم 5ذاههواوذء **) ( حاشية مهمة 
معترضة : الحن أن دور التنفيم فى موسيفى الشعر عند أئيس لبس 
دورا ثانويا | يقول عيادبل هر عنصر رئيسى بنص كلامه . وهو عنده 
قسيم للخصائص الكمية فى نظام توا المقاطع.ويكاد يكون التنفهم فى 
رأيه مساويا للإنشاد . وتنطوى فكرة أنيس هذه على خلط شديد بين 
أمور هى جد تختلفة . ولنا عليها تعليق مفصل ضمناه الحاشية 114 
من هذا البحث) . 

غير أن جميع من كتبوا فى تحديث العروض العري من اللشويين 
والتقاد العرب أداروا مناقشاتهم فى قضية النبر على أساس من الفواعد 
التى استظهرها أنيس . ذلكم ما فعله النوييى وعياد وأبو ديب , فأما 
التويى وعياد فضد أوليا النبر اللغوى ( أى ما يعرف نر الكلمة 
المفردة ) جل اهتمامهه . وأما أبو ديب فقد انفرد بالكلام على تموفج 
نبرى مفارق ؛ أوقالب خارجى سماه النبر الشعرى , وجعله خخاصة 
للبحر من حيث هو , ووسم إفامة نظام إيقاعى متناسق على أساس من 
النبر اللغوى وحده بالصعوية أو الإحالة » فقال : 9 يصعب . إن لم 
يستحل , كبا يحاول هذا البحث الحالى أن يظهر » أن يؤسس نظام 
إيقاع متناسق على هذا النمط من التبر وحده . ( قلت : يعنى الثير 
اللعريئ ) 0" . وكذلك نفى عن هذا النبر قيامه بدور تأسيس 
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سعة ساوج 


الشعر العرى ٠‏ فقال : : لكن السليم الواضح هو أن 
النبر اللغوى ل يلعب فى الشعر العرب المتتج حتى الآن دورا تسيا 
جذريا . ول يطور ليشكل نظاما إيقاعيا كاملا هذا الشعر» © . 
وقد أسلفنا القول فى غموض العلائق بين النبر اللغوى والتبر 
الشعرى عند أبو ديب , لافى مستواها النظرى المجتلب من المصادر 
الغربية فحسب ٠‏ بل فى تطبيقها المباشر على الشعر العرى كذلك . 
وقد بينا أن من أسباب الغموض أنه من المحال تتبع هذه العلائق فى 
جذورها الأولى منذ أقدم تاربخ معروف للشعر العرى إلى أن استقر 
تقنين العروض العرى عل يد الخليل , "نم إلى عحاولات التحديث فى 
هذا القرن . وكون هذا من المحال هو ما يقرره أبوديب بقوله : 


يستحيل علينا الآن أن ندرس النبر اللغوى كبا وقع 

فى العر, هذا القرن . إلا إذا أن التبرل 

بتغير إطلاقا . كذلك يستحيل علينا أن ندرس النبر 

الشعرى كا تجل فى إلقاء العرب للشعر قبل هذا 
القرن ,40 

ينوه أبو ديب بجهد بعض اللخويين من العرب المعاصرين ٠‏ 

0 على نحو فتح أمامه «أفقا جديدا ذا غنى كامن 


وقد كان لقراعد النبر كما حددها أئيس نصبب موفور م'عماية 
الكانب , وكانت غابته الاساسية هى إثبات عدم ملاح الككلر 
اللغرى ‏ طبقا فذه القواعد ‏ ليشكل نظاما إيفاعيا مننالبقا فى الشعر 
العرى . وسلك الكاتب لإثبات ذلك سبيل الإنيان بأمثلة من َعَم 
العرى ؛ ووضع النبر عل كلماتها المفردة بحسب قواقد أنكن .نو 
استكشاف ما يعرض لنموذج الإبفاع من عدم الانتظام والااسق7] 

ونحن نتفق مع أبوديب فيا اتنهى إليه من أن تحديد النموذج النبرى 
وفقا لقواعد أنيس لا بؤدى إلى نشكيل نظام نبرى مطرد . أما الآسباب 
وما استولده الكائب من نتائج فهى مناط الخلاف وموضع النظر . 

لعل جانبا من هذه الاسباب ‏ فيها ثرى ‏ يعود إلى قواعد أنيس 
نفسها . ونبدأ فنورد بعض الملاحظ عل هذء القواعد . ويمسن أن 
كر هنا بأن ما نوجهه من نقد للقواعد ولطرق تطبيقها عند أبوديب ‏ 
ومن قبله ‏ إنا هو عحاولة لكشف جوانب من القصور فى اللنطق 
الداخلى للاستدلال . وهى محاولة لا يلزم عنها أى تغيير فى موقفنا من 
المسألة . وجوهره أن النبر لا يمكن أن يشكل نظاما أساسيا للإيقاع 
الشعرى العرى . والآن لننظر فى الملاحظ الآتية على تقعيد أنيس 
للثير . 


(1) قواعد أئيس تنصرف إلى مستوى بعينه من مستويات الاستعمال 
اللغرى , فى مكان بعينه . وفى زمان بعينه , فقد نص أنيس عل 
أنه إنما يعنى العربية د كيا ينطق بها القراء الآن فى مصر ,(90 . 
بل زاد الآمر تخصيصا بعد ذلك بقوله إن ما ذكره هو «مواضع 
النبر العربى » كما يلشزمها يدو القراءات القرآنية فى 
القاهرة»7'؟/أما عن موقف التبر فى العصور الإسلامية الأولى فقد 
ذكر أنه لا دليل بهدينا إليه » كيا نص أيضا عل أن تحديد مواضع 
التبر فى اللهجات الحديثة قد يخضع لقوانين أخرى أرجأ القول 
فيها0؟ . وليس فى ذلك من بأس- ولااريب فى كلام 
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أنيس ء بل إن تحديد الستوى على هذا النحر من متطلبات 
الوصف اللغوى وتقاليده . أما البأس كل البأس ففى أن تعتمد 
هذه القراعد لتحديد مواضع النبر فى أبيات لطرفة وأى فراس + 
اليثبت الكاتب من هذا الطريق عدم صلاحيتها لتأسيس نظام 
إبقاعى منناسق , قفى ذلكم ما فيه من التعميم بلا مسوغ . 
التصنيف الكمى الذى اقترحه أنيس للمقاطع أو أفام عليه 
قراعده للثبر : بأخذ فى الحسبان الكم السونولوجى الوظيفى 
وليس الكم الفوثانيكى , وليسا سواء . وليس فى كلام أنيس 
بأنه التفت إلى هذا الفرق ٠‏ بل إن ظاهر قوله بفيد أنه 
يقعد للنطى » أى للكم الفرناتيكى!9" , وهذا ما يرجح أن 
هذا التمييز على أهميته ‏ ل يكن واردا عنده 
ونا كان أيوديب ينظر إلى الكم والنبر من جهة. 
تبيز منه بين النظام والتحفق المادى . فقد كاز : 
ما قرره أنيس وما استخرجه هو من قواعده واقعا لا محالة . 


ما يشعر 


اعتمد أنيس فى تحديد مواضع النبر مفهرما يبدو للناس بادىم 
النظر بسيطا وتلفائيا وواضحا كل الوضوح ٠‏ مع أنه فى حقيقة 
الآمر مفهوم مائع يتلضع بألناف من الغموض والالنباس 
لا بسهل رفعها . ذلكم حين أنبانا أن تمديده لانواع المقاء 
ومواضع النبر كان دراسة لنسيج « الكلمة العربية :259 , 
وما يتصوره قوم من وضرح فى مفهوم ٠‏ الكلمة ؛ هو رضوجح 
ازائف ؛ إذ ما الكلمة العربية النى يعنى ؟ 


الكلمة بالمفهرم النحرى ؟ وبذلك تكرن اللام والكاف والباء 
للق للجر ؛ وضمائر الرصل . رحروف المطف , كلها 
كلمات . وإذا كان ٠‏ فهل تستفيم قواعده بهذا النظر ؟ 

أم هو الكلمة بالمفهرم المعجمى ؛ أى ما يقابل الرحدات 
المعجمية فى التحليل اللغرى 16567006 ؟ وإذا كان , فيا مكان 
الزوائد وحروف امعان والكلمات الوظيفية من هذا التصليف ؟ 

أم هو الكلمة باللفهوم الحجائى الخطى ؛ أى كل كم متصل 
من الحروف #سناداهنا0» #نتامق,ع ؟ وإذا كان ٠‏ فا المرتف 
من القاء وئم اللنين للعطف ؟ ومن اللام وإلى اللتين للحجر ؟ 

أم هو الكلمة مسرادفة لما اصطلح عل تسيميتته 
بالمورفيم00:8673 ؟ إن كان . فهيهات للمفهومين أن 
يلتفيا ٠‏ وإذن لا يمكن لقواعده أن تستفيم بحال990 , 

لعل غموض استعمال مصطلح الكلمة أرضح 
ما يكون فى قول أنيس : « والكلمة العربية مها انصل با من 
الواحق (35©5آناة) أو سراين ( 6035م ) لا تزيد عدد 
مقاطعها عل سبعة . ففى كلا امثالين و فسيكفيكهمر » أو 
«أنلزمكموها » مجموعة مكونة من سبعة مقاطع(*» . فهل يمكن 
أن يعد أى من المثالين المذكورين كلمة ذاث سوابق ولواحق فى 
التحليل اللغوى السليم ؟ إن أيسر النظر يبدى إلى أن كلا منهها 
هو جملة أعفد تركيبا من مشل « أقبل زيد » وه ضرب زيد 
عمراء , لاشتمالها على قعل يطلب مفعولين . وفس عل ذلك 
أكثر أمثلته . 
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وإذا كان الاختلاط فى هذه المسألة قائها فى كتاب للغرى قحل 
مثل أنيس فإن وجوده وإنثائه فى كتاب أبود ب غير مستخرب 
اس الأؤلى ؛ حتى إنه يكاد يفسد عليه مقولته كلها ٠‏ رإنك 

حديثه عن النبر اللغوى يتصوره واقعا على الكلمات 
المفردة معزولة عن أى سياق شعرى ٠‏ وقائمة بذاتها فى حالة 
وجودية يمكن أن تسمى مطلقة 9977 كما أنه يجدثتا عن 
الكلمات «باعتبارها ذاتا مستقلة موجودة وجودا فزيائيا 
كاملا ,("*) . وعن الكلمات و فى وجودها القاموسى 
الصرف 940 . أو بوصفها , كتلة مستقلة فزيائيا . لها حدان 
واضحان : البده والنبابة «*".ثم إنك أيضا تراه بصوغ قواعد 
النبر بتحديد مواضعه على الكلمات التى تتألف من النواة كذا 
وكذا 21٠006‏ . ويرى فى النواة الإيقاعية ٠‏ تجسيدا لكلمة فى 
اللغة 210776 , ويعد حدثا لغويا مثل ( كان منا) مكونا من 
كلمتين ولا ندرى على أى أساس » مع أن ( منا) 5 
من جار ويجرورة؟٠21‏ . وهو ف كل ذلك بجعل موضوع ليله 
ما يسميه ٠‏ الكلمة العربية 20٠77:‏ ؛ معتقدا وجود مفهوم محدد 
أو مفروغ منه لمدلول هذا التعبير , مع أنه يبدو فى بحثه هذا- 
وفى دراسة أئيس من قبله ‏ بلا مدلول أصلا ٠‏ وليس من 
المستطاع أن تعدد هنا على وجه الاستقصاء المواضع والمجالات 
النى استخدم فبها هذا المصطلح الزائف من كتابه ٠.‏ وإن كانت 
تبلغ الثين عدا . وللقارىء أن يتصور ما بنشأ عن مبوعة مففاوم| 
هذًا امصطلح الجوهرى فى الكتاب من خلل فى الاستدلال » 
وضعف فى البرهان وفساد فى النتائج . وحسبنا أن نورد هنا أثثلة 
اقلبلة نحتج بها لما ندعيه 


حين أراد أبوديب أن يستخدم القواعد التى وضعها نيس 
ليحدد بها مواضع الثبرفى بيتى طرقة وي قراس وليدالل عل 
عدم صلاحية ابر اللخوى لإنشاء نظام إيقاعى طييعى ‏ جاء 
عمله مضطربا شد الاضطراب , لأسباب ؛ منها ما يرجع إلى 
صياغة أنيس نفسها ؛ ومتهاما يرجع إلى نفسير أبو ديب لمقولات 
أنيس . وتوضيحا للدوع الأول من الاسباب نذكر الأمثلة 
التالية . فاننظر كيف حددت مواضع الدب فى بيت طرقة : 

لخولة أطلال ببرقةلهمد 

تلوح كباقى الوشم فى ظاهر اليد 

بيدأ الكائب بتحليل ٠‏ خولة » ( -/- ©8/-/- ) فيق 

«يبدو فورا أن قواعد أنيس لا تسمح لنا بإدراك موقع 
هنا . ولابد , إذن » من أخذ الكلمة ؛ خولة » مجسردة من 
اللام ,2009 

هذا الاضطراب الذى وقع فيه تحليل أبوديب عند تطبيقه 
لقواعد أئيس مرده إلى غياب التحديد ‏ 
٠‏ كلمة » من حيث مفهومه وماصدقانه . وقد نشا عن ذلك 
اضطراب فى اتاذ القرار بشأن قول طرفة ( خولة ) ٠‏ هل هو 
مركب من كلمة أم من كلمتين ؟ ثم هل ي: ير الحساب لو أنه 
قال مثلا . ( إلى خولة ) ؟ واضح أنه من الوجهة الصرفية 
والنحوية لا فرة أما إذا عددنا القرل الآول كلمة 
والثان كلمتين فقد استلمنا لخداع الكتابة العربيية التى ها 


السسسي لت 


منطقها الخاص فى معاملة ( اللام ) و(إلى ) معاملتين مختلفتين من 
حيث الانصال والاتفصال فى الخط . على أن تحديد مواضع النبر 
فى ضوء النتابع المقطعى فى قول طرفة و خولة » لن يتأئر بحذف 
اللام أو إيقائها ؛ فلم يكن ثمة داع لما أثير هنا من القول 
بالاضطرار إلى حذف (اللام ) : أو إلى حذف ( الباء) أو 
(الكاف ) فى مواقع مائلة » نحو ( ببرقة ) و(كباقى ) . ثم إن 
هذا القول بالاضطرار إلى حذف مكونات الكلام ليستقيم 

اضع النبر فيه هو قول لا يمكن قبوله والإذعان 
يقولوا . وعلى الباحثين أن يتأولوا ٠‏ 
ناقدا كان أو لغويا ء فى حذف ولافى 


وأما الاضطراب الراجع إلى تفسير الكاتب لمقولات انيس 
ففى ببانه شىء من تفصيل 


يبدو أن الربط بين تحديد مواضع النبر وما سمى بالكلمة 
العربية عند أنيس هو خضوع لوهم تمكن بالعدوى من بعض 
اللغات الأوربية التى يقوم فيها الثبر بدور فونولوجى أو صرق 
عل المستوى الوظيفى ؛ وهوما لانظير له فى العرية ٠‏ حيث 
يرتبط تحديد موضع النبر بتتابعات المقاطع فى الكلام المتصل ٠‏ 
ومن ثم فهولا يعترف بالحدود النحوية للمورفيمات . ولا يمكن 
بهذا الأساس أن يحدد موضع النبر على أساس من رجود «كلمة 
عربية » : د ذاث وجود قاموسى صرف » ٠‏ أوه بة بذاتها فى 
حالة وجودية يمكن أن تسمى مطلقة : . أو ٠‏ بحسبابا ذانا 
مستقلة موجودة وجودا فيزبائيا كاملا » . أو ه كتلة مستقلة 
ييا ها حدان واضحان : البدء والتباية » . لا جود ف 
العربية لشىء من ذلك بإطلاق » ومن ثم فإن هذا الفرض 
المتخيل عن استقلال ما يسمى بالكلمة المفردة فى هذا البحث 
أمر لا جدوى منه ولا ثمرة له . وإذا كانت دعوانا هذه صادقة فى 
الكلام غير الننظوم فإن صدقها عل لمنظوم أرجب بفياس 
الأول . وهنا نتتفى تلك الثنائية المد بين ما يسميه الكانب 
انبر الكلمة التعزلة وما يسميه النبر السياقى ؛ ومن ثم النسر 
الشعرى . ولا يرجد إلا تتابع الانساق المقطعية فى التشور 
ولمنظوم . وهذا التتابع لا يعترف بحدود مزعومة بين ما يسمى 
كلمات مفردة مستفلة . كما أنه لايلشزم بحدود التفاعيل 
ومكوناتها , إذ تنغك بينها الجهة ؛ ويصبح الكلام عل توقر 
مزعوم بين نبر منعزل نير سياقى ضربا من محض الخيال 

ولا ريب أن أئيس ‏ وإن تمسك بتصور هلامى لم يسميه 
« الكلمة العربية » , كان على علم بأن الكلام المتصل هر الذى 
يحكم النبر وانتقاله . وفى بعض أتواله م يفيد ذلك بصريح 
العبارة2'**7 . أما أبو ديب فلم يعر هذا الفهم أدن اثتباء حين 
حاول تطبيق قواعد أنيس عل بينى طرفة وب فراس . انظر إليه 
كيف يحلل قول طرفة (كباقى ) إلى ( -/- 8/6 - )»وقوله 
الوشم ) إلى ( - و/- 0/- ) » فافترض أن القاف مثلوة بياء 
مد ء وأن ر الوشم ) تبدأ مهمزة قطع . وكذلك فعل مع ( اليد ). 
فى قول الشاعر (ظاهر اليد ) . واننهى به الأمر إلى وجود مفاصلة 
ويينونة كبرى بين التحليل والمادة موضوع التحليل ؛ أى أنه يمل 


وا 
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كين 

نطقا هوق حكم العدم . وآية ذلك أنك إذا قارنت بين تحليل 
الشطر الثاني من البيت كيا أراده الكاتب ليخد به مواضع النبر ٠.‏ 
وتحخليله الواى بحقيقة النطق الطبيعى » وجدت الصورة التالية : 


إيادة سبب ختفيف ومتحرك لا مقابل لما فى, 

النطق , أى أن تتابع الحركات والسكنات , عل ما يقول 

الخليل ٠‏ » أو النوى الإبقاعية بمصطلح أبوديب » لايتج شطرا 

من أشطار (التشكل الوزن ) أو (البحر) المعروف بلطيل 
وإذن ٠‏ فنحن نتفق مع الكاتب فى أن النبر اللغوى كا قمْد له 

أنيس » سواء على مسئوى الأنساق المقطعية أوما شماء هو بنبر 

الكلمة المنعزلة , لا يمكن أن يقوم عليه نظام إيقاعى متستى . أما 

أسباب ذلك ودواعيه فى رأينا فنوجزها فيا يل : 

(1) غموض صياغة القواعد عند أنس . 

(1) طريقة تفسيرها لدى أبوديب . 

(5) افتفاد التحديد الواضح ‏ لدى أنيس وأبوديب لمصطلح 

(الكلمة ) مفهرما وماصدقات . 

(4) تأسيسا على الغموض اللازم لمصطلح ( الكيئة ]تداك 


ازدواجية مفتعلة بين ما سمى بنبر الكلمة المنعطزلة الجر 
السياقى ؛ إذ لا وجود لمعيار ظاهر منضبط لدى الكاتت”مكن: 
على أساسه أن تتحيز الكلمة المنعزلة . ومن"ثم ليس ف»الشعر أو 
الكلام المتصل إلا النبر السباقى ( أى نبر الانتاق. الهطعبة )حل 
التعيين , إلا إذا استبدلنا منهوم المورفيم بمفهوم الكلمة , وأقمنا 
القراعد كلها على أساس جديد . 

بيد أن عدم صلاحية الثبر اللغرى وعيه لإقامة نظام إيقاعى , 


بين هذين النوعين من النبر كما يتصورها الكاتب 


4 4 : عن « النبر اللغوى » و٠‏ النبر الشعرى » عند أبوديب . 
أراد أبو أديب أن يقدم بين يدى نقعيده للنبر الشعرى تقعيدا للتبر 

اللغوى يستبدله بتقعيد أئيس . وهو لا يربط تقعيده للنبر اللغوى, 

بالمقطع ‏ كما هوشأن اللسانيين ‏ بل بما يسميه النوى الإيفاعية . يقول 


أبوديب : 


٠‏ ستقدم فرضية أول فى طبيعة النبر اللغوى النابع 
من التركيب النووى للكلمات ( ؟ ) ٠‏ تتخذ شكلا 
ميسطاء فى تمليل النبر الواقع عمل 
الوحدات الإيقاعية فى الشعر العربى » باعتبارها 
تشابعات نووية » وما يصدق عليها يصدق عل 
الكلمات العربية المفردة ( ؟ ) ذاتها بنسبة عالية » إن 
ل يكن إطلاقا ,20030 
والحق أن هذه النوى الإ: نظريتى أبوديب 207 قصة 
طريفة ؛ فلقد بدأها مبشرأ بأن و البحور الستة عشر يمكن أن توصف 
1 


ثبرة (؟ ) باستخدام الوحدتين الإيقاعيتسين 

( فعولن /فاعلن ) بتحولاتها اللمكنة ,20080 , 

وحين أوغل الكاتب قليلا وجد أن هذا القول لا يستقيم فى كل 
حال ؛ فقد برز فى هذا المقام بحران يتحديان هذه المقولة فى عناد ٠»‏ 
وثما من آصل البحور وأعرقها فى الشعر العرن ٠‏ ونعنى بها الكامل 
والوافر*''2 . هذا . ويزداد المشكل صعوبة بالنظر إلى اختلاف 
الأعاريض والأضرب فيها جميعا . لذلك اضطر الكاتب للالتفاف عل 
مقولته بطرق عدة ‏ 

منها . الاعشراف بنورأة إبقاعية جديدة هى (فْ) ناقلة 
اساكبا"233 , 

ومنها ؛ حسبان  (‏ ) شكلا متحولا للثراة ( 8 )0600 , وقد 
أخفى تحت هذه الصياغة الذكية اعترافا صريحا بالسبب الثقييل 
وبالزحاف , على الرغم من علو نبرنه فى الهجوم عل الزحاف 
الخليل » وسخريته المرة من العروض الذى يبحث عن شمعة ثالئة ٠»‏ 
ومن المفهوم الأخلاتى للزحاف . وكل ما فعله الكاتب هر أن سمى 
الزحاف بالتحول . وجعل الأصل عدلا والعدل أصلا؟ 21١‏ 


اثم إن الكانب حين اشتد إيغاله فى غيابة البحث رأى أن الأؤلي 
عدم تقسيم ( مُعا ) إلى ( //عِلّن ) ٠‏ بل الاعتراف بنراة إبقاعية 
قائمة براسها وجعلها ( بن ) . وبذلك أضيفت إلى الدراتين 
الإيقاعيتين اللتين قدمتا على أساس أن فى استخدامهم| الحل الذهبى 
الوصف جميع البحور الستة عشر بسهولة مثيرة ‏ نراة ثالشة هى 
( علشن ) . وهكذا يكون الكاتب قد أضاف إلى اعترافه بالسبب 
النقيل اعترافا بالناصلة الصغرى . يقول أبوديب : ١‏ ينبغى إذن 


عد صياغة الأساس النظرى المطروح .. . لنقشرر أن الإبقاع فى 
الشسر العرى ينبع من الحدوث الشابعى لا ثنتين من ثلاث نوى 
مكوثة ٠‏ هى : السسف) زم 

ثم إن الكاتب دعا نواة إيفاعية رابعة . ولكنه يحاول 


على استحياء وفى كلمات قلائل فيفول : ٠‏ من التتابعات الحركية ذات 
القرار النغمى فى الع بية تتشكل النوى الإيقاعية  -(‏ © /- © /--- 
© ) ويمكن تشكل (---- 0 ) لكن ورودها فى الشمر نادر ,3101© , 
وفى إحالة إلى حواشى البحث فى هذا الموضع بذكر أن هذه الثواة 
الرابعة « كثيرة الورود فى الشعر الأحادى ( قلت : يعنى ما شاعت 
تسميته بالشعر الحر ) . ولذلك وجب نواة لها القيمة!؟» فى 
تمليل نماذج هذا الشعر . وهى تشكل وحدة بنفسها و(*20 . وهكذا 
ينضاف إلى الاعتراف بالفاصلة الصغرى اعتراف جديد بالفاصلة 
الكبرى ٠‏ فلم بين من أسباب الخليل وأوتاده وفواصله إلا الوند 
المفروق . وليس الكانب فى رفضه بأول57١21‏ 

وعلى أى حال يمكتنا أن نضرب صفحا عن هذه العدولات قائلين 
إن النوى الإيقاعية هى على أرجح الأقوال عند الكاتب ثلاث ( فا ) 
و( علن ) و( علئن ) . والآن لندظر فيا وضعه للتبر اللوى من 
قواعد 

يفرر أبرديب أن2113 
)١(‏ الكلمات التى تتألف من نواة واحدة (- © ) و( - - ه) 

ألا تحمل نيرا محددا وهى مقرهة . 
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(1) الكلمات الى تتألف من الشواة (- - - © ) يمكن أن تتبر 
بإحدى الطريقتين كد -- 8) (ث - - 8 ) 
.ويرد على القاعدين سالفتى الذكر ملاحظ نراها 
استخدام المصطلح الزائف ه كلمة » أساسا 
القاعدة الأولى لا تصدق إلا على المورفيمات و- 
لط (- - 0 فلايكن أذ بصق علي 


الفاطع لابد أن يتفاوت النبر . . وثالتهاءان القاعدة 
لمورقيمات التى ها الوزن العروضى ( -- - 0 ) بطريقتين غتلفتين . 
ولا ندرى أهذا الاختيار عند الكاتب حر أو مشروط ؛ فإن كان 
شروطه , وإن كان حرا . أفلا يسلم ذلك إلى ميوعة 


التى انترحها للكلمات (؟ ) التى تتأئف من اجتماع 
بن النوى الثلاث فلا نسلم له على إطلاقها ؛ حيث برى وجوب 
النبر القرى غل الجزء السابق للنواتين ( - © ) أو( ) إذا 
وفمتا في نهاية الكلمة (؟ ) ؛ ذلك أن فى ثبر التابع ( 
اختلافا وتنوعاً ٠‏ حيث ينبر بالطريقة (- 8 + 2- ه ) أو بالطرينة 
+2- ه ) على حسب التوزيع الجغرائى أو الاجتماعى للتترعات 
اللغوية فى مصر على سبل الثال . ودعمك من التتوصات الآخرىٍ 
المبلوثة فى سائر بلاد العرب . 

وباستثاء حالات معدودة لا خسلاف فيها بيشه وبين إن إلا 
الصياغة نجد سائر قواعد النبر اللغوى المقترحة من الأكاتبللية 
احتمالية 


الطلقة , 

وفى الصبغ (قلت : لاأدرى لم مدل عن 
مصطلح ( الكلمة) إلى استختدام مصطلح 
( الصيغ ) ؟ وهل هما عنده سواء ؟ وإذا لم يكونا 
فأى فرق بينها ؟ ) التى نرد فيها ( - - 0 ) مرتين 
يفول : « يبدو أن الكلمة (فلت : هذا عدول 
جديد عن العدول ) يمكن أن تحمل نسرين قويون 
كذلك :918 , 


وهكذا تتأرجح جميع القواعد فى بده لتصبح طيعة ذلولا عند 
ستخدامها نى تحديد ما سماه النبر الشعرى ؛ ثم لكى يرتب على ذلك 
ما يسميه بالتوتر والانسجام بين النبرين1*؟21 


ونخرج مما سبق بأن تسمية هذه القواعد بالقوانين فيهها قدر من 
الترخص لا يستهان به , وأن كثبرا مما افترحه لا يسلم له » لاختلاف 
النماذج النبرية بين العرب المعاصرين فى مختلف أقطارهم ء ول 
اخثلاف العوامل الاجتماعية الفاعلة فى سلوكهم اللغوى . أما وقوع 


هذء الاختلاقات فى أغوار التاريخ السحيق قهو أوجب بقياس الأولى 
وإذا انتقلنا إلى تقعيد أبو ديب للنبر الشعرى وجدناه يسوق 
« القرانين » الآتية(2079 : 
(]) و النولة (- ه) وحدة مستقلة قائمة بذاتها ٠»‏ 
قد يكون كلها كم حدد("27 . وهذه النواة في 
حالتها للفردة لا تشلقى نبرا ددا . وتظل 
عائمة تننظر تبلور دورها الإيقاعى فى السياق 


محدداً : بل نظل عائمة نتنظر دورها 
الإيقاعى فى السياق لتكتسب نبرا معينا .. 
النوا 


ه ) نواة قلقة , لها خصائص 
متميزة (؟ ) . واللييزة الأساسية 


وهى ل عائمة إلى أن يتبلور دورها 
الإبقاعى فى سياق التشكل الكل » . 
وهكذا يتتهى الآمر إلى تعويم شبه كامل للنبر اللغوى والنببر 
الشعرى ججيعا » على نحو يجعل من الكانب سيد القرارفى كل حال ٠‏ 
ترما بل واضحا فى المازق » حيث يفلح فى اقتحام العقبة حينا ٠‏ 
وتتأى عليه فى أكثر الاحيان . 
راجم الاقتباسات الآتية : 
- « يبدو أن المشكلة لن نحل إلا بوضع نبر قوى على ( - ه ) الثانية 
رز التوتر الداغل الجذرى فى هذا الشكل »099 , 
أساسى وعميق . وأود أن أوكد أن الفرضية المقدمة 
0 


الرمل ) هو . ا 

- « لكن عمل على هذا البحر ( قلت : يعنى الخفيف ) لم يصل بعد 
إلى نتائج يمكن أن توصف بالصحة المطلقة ؛ ولابد من دراسة 
أعمق له . إن القراءة التقليدية التى تملا الذهن للقصائد المشهور 
النى تنسب إلى الخفيف بعل من الصعب اكتشاف تموذج النبر ف 
يدوه 

٠‏ آمل أن تقود الدراسة الدقيقة فى المستقل إلى نتائيج أكثر 

سلامة :0510 

« يعتقد هذا الكاتب ( قلت : يعنى نفسه ) أن هذا يصدق على 
الشعر العرى بشكل عام » مع هذا الأمر يستحيل إلا بعد 
تحليل آلاف الآبيات . من الشيق أن يقوم عدد من الباحشين 
بدراسة إحصائية هذه النقطة من أجل الوصول إلى حكم له طبيعة 
استقرائية شمولية ,4177 . 
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سعد مصتوج 


والطريف أن الكاتب . إِذ يقترح هذه القواعد » نرر أنها تصلح 
أساسا لفهم إبقاع الشعر العرى ٠‏ « ولا يتبغى أن ترفض إلا إذا ثيت 
علميا أنها خاطئة » . وهذه العيارة الزاجرة غريبة حقا ؛ إذ من 
المعروف بداهة أن البيئة على من ادعى ‏ وآن عليه هوأن ينبت صحتها 
أولا قبل أن بهد الآخرون فى إثبات خطتها . ومع ذلك فقد ثيت فى 
حقها الخطأ والتردد بأكثر من دليل . 

ومن الملحوظ أن القراءات التى لا تسلم زمامها فى يسر وإسماح لما 
سنه الكاتب من ٠‏ قواتين » ابتكرت ها مقولة فضفاضة لا يمكن أن 
تعاير بمعيار ثابت ٠‏ أوتناط بوصف ظاهر منضيط ؛ وهو عا سما 
ارتباط النبر الشعرى بالتجربة النفسية . 


إيقول الكانب : 
« النبر الشعرى . كم! أشارت الدراسة ٠‏ ليس نمطا 
آليا ( ميكانيكيا ) خالصا تفرضه طيعة التدابعات 
الصونية عل الشمر ؛ أى أن النبر لا برتبط 


بالغعيلات ذاتها بدرجة مطلقة ؛ وإفا له جاتبه 


ثم يمضى الكاتب فى التدليل على ما ذهب إليه بإيراد متظايية ذاتية ٠.‏ 
انطباعية وغيرموفقة , لامثلة من الشعر , مريدا بذك ِنْبا تَكالتيلامة 
هله المقولة » على ما فيها من اضطراب وعلام نبأق.. 5 تذكيم 
التجربة التى بعنبها الباحث ؟ هل التجربة هيا مضأةاللشاعر ؟ فا 
لنا أن نقتحم أعماقه لدكشف عن بعاد النجربة لق مَلناؤك يرا 
؟ وهل أَوْصى الشاعر فارته بآصتطناع لوق يعينها بن طرق 
تكون أدل عل مراده ؟ ولو أنه كان مل "تر ذلك ملرما لكل" 
قارىء لشعره لا يتعداء ؟ وإذا كان اقتحام الأعماق مستحيلا , وكانت 
وصية الشاعر فى حكم العدم ٠‏ كما أنها ليست ملزمة حتى فى حال 
هى التجربة كها يتصورها ويعيد تركيبها قارئه . وإذا 
بلا ريب كانت القراءة ضربا من التأويل 
افا إلى القارىء لا إلى الشاصر . ولا يمكن ‏ فى هذا المقسام ‏ أن 

قراءة قراءة ٠‏ ولا أن يكون الخلاف بينبها بالصواب والخطا' 
كذلك فإن الغراءة لا تتحفق إلا من خلال الإنشاد بالقرة أو الإنشاد 
بالفعل . وحينذ نكون فى مواجهة الإنشاد . والإنشاد توقيع وليس 


الحواشى والمراجع 

١‏ عنوان الكتاب كاملا مو : و فى البنية الإيفاعية للشمر العرس تحو بديل جذرى 
العروض الخليل ٠‏ ومقدمة فى علم الإقاع القارن » ٠‏ دار العلم للملااين ٠‏ 
يروت ٠‏ الطبعة الأولى ٠‏ ديسمير 141/4 

؟ - أنيس ( إبراهيم ) ٠‏ موسيقى الشعر ء . مكتبة الأنجلو المصرية ». 
الطيمة لرابعة . 188 

© - عياد ( شكرى مسد ) ؛ موسيقى الشغر المرى - ( 

علمية ) » » دار المرقة » القاعرة . الطبعة الثاثية . ترقير 0498 


ع دراسة 


114 


إيقاعا(*”2 . أى أنه تحقيق خاص للإمكانات الإبقاعية التاحة ى 
كشن كز ناض بترت كر د ل ل 
وهذه المدركات الكلية مادتها عناصر الإبقاع العام بإمكاناتها وتحولاتها 
المناحة . وعناصر الإيقاع التي يسعى الشاعر 
إمكانات اللغة ونظامها . ومن هنا سحق فا أن تختلف و 
اتتدابر أوتساقض ٠‏ لأنها مدركات ذاتية وليست مر 
النبر- فى إيقاع الشعر العربى ‏ من الخصائص الفا 
التى يمكن لها أن تسهم فى تشكيل مدرّك كلى يتحفق من خلال أداء 

عل أدلس أن لبر 


ويكون 


تكرن مهمة ال مرضي لان قد علدا م 
وتكون ار 


بمشل ذلك يمكن للمفاهيم أن تدقن . وللمصطلح العلمى أن 
يستخدم على وجهه الصحيح : ولوسائل البحث أن تختار على بيلة ؛ 
ولجالات الدرس والنظر أن تنماز , فإذا هى تتكامل دون أن تختلط ., 
وتتضافر دون أن تشتبه . ولوأن الكائب وقف بفرضية انبر فى الإيقاع 
العرى عند حدودها ؛ ووظفها فى مجال النظر النغدى الذى هو بها 
أشبه , لا جاوز الصواب أو جاوزه الصراب . ولكنه ركب با مركبا 


صعبا . وابتنى بذلك ناطحة من ناطحات السحاب على أساس من 
الإسفنج . ولفد هممنا أن نوجز فى كلمات قلائل ا 
الدموب المشكور على أى حال , فلم نجد أبلغ من كلمات للكائب 
انفسه ضصمنبا تفده كقالة قايل ٠‏ وفيها يقول : 
تجسد دراسة فايل مشلا أعلى لفكرة تبرق فيها 
التماعة مفاجئة قند تكون جذرية الأهميية . وقد 
نهد , إذا استخدمت بحذر وهدوء تامين , 
ف عن آنا خصية . لكما تبعثر وتضيع ١‏ إذ 
ل 
ن النشوة والحمساسة . الضوء الكاشف 
0 


7 
ى ٠‏ لو أننا استبدلنا فى هذا النص اسمأ مكان اسم ٠‏ أنككون 
بذلك قد أبعدنافى الغلط , وركبنا مراكب اجُور والشطط ؟ لا نظن . 


كدعقم رمج جد/ةا © .14 رجا86 ممه ثم قدم مرحنا مطورلا 
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لتعريف «72:ةل.. كي توجد عاولات مشابية تضمنها كتاب 9.98 
عداك»دة؟ . والقاسم المشترك بين هذه التعريفات هو النظر إلى الإيقاع. 
عل أنه سلملة من الاحداث تتكرر فى زمان » ويفصل بينها فاصل 

٠‏ تج عقل الخلقى 
وعات الأحدداث التى تتشكل 


التفصيل إلى قصلين بعنوان * 
“مطرطة /ه عسسمواة 70 "فى كل من 
سا ل ل 0 
ود - 7 بوم ,1965 
اسه "سطارطة ماما لصالا بوطامداة :187 9 سس 
16 اوم ,976 مقع إتلو »نولا 
٠ك‏ أبرهيب 1 797-781 
1م اك .مه ممساموت 
يعرف أبو ديب : ( 778 ) النظام الإيقاعى القائم عل النبر بأنء 
قالب خارجى يجب ملؤه عن طريق اختيار الكلمات الت يقع عليها 
بر لغوى , والتى يحفق نتابعها التموقج المطلوب للنبر ». 
1# _أبرديب 11-16 
- من أمثلة التوظيف النقدى للزحاف ما علق به حمد غنيمى هلال عل 
بيت أي العلاه : 
عللان ‏ فين بيض لأماقن 
فنيثء 'الظلام ليس يفا 
حيث يقول إن « اللد فى الكلمة الول من البولل الآزل كاي 
شكراء إلى صديفيه من نضوب آماله ٠,‏ عل حينَاْحطك الكلمة الول 
من الشطرالثائى من المد لتحاكى انقضاء الآمال| ١‏ فَإمفُع سر يعي 
النطت لتدل عل || اء السريع « ليض الأساق»1 والكليجان, 
الأخيرنان بمتد فيهم| الصصوت ليحدث تضيادا فى النطن يلها وبين 
٠‏ فنبث » ؛ ففى السطر الثان بدل انقطاع لصت الشريخ فى الكلمة 
الارل عل الدلالة السابقة . ليمضها ادل كَلمق, الام » 
ره بغاى » ليرحى الصوت إبماء قوبا بأن هذا الظلام عتد لا نجاية. 
ل 
وهذا تخريج طيب فيا ييدو لنا . راجع أمثلة أخرى فى « النقد 
الآدي الحديث : . دار الثقافة ودار العودة ؛ يروت ١ 14178 ٠‏ صن 
8 وما بعدها 
٠6‏ أبوديب : 711 ؛ ويضيف الكاتب هنا بين قوسين ( واليونان فى 
اقتراح مبدئى ) . وهو أمر لا يعننا هنا ؛ فا نحن وشعر يونا إذا 
كنا ما نزال فى حيرة مطبقة من أمر الإيقاع فى شعر العرب 
د السايق : 86 
لب السابق : 515-1518 
4 د السايق : 188 ل 
4 د السابيق :5:5 
د السايق 2 09 


5-0 

5-58 0 
م لذن 
- لكالل 
6 ب السايق : 345 

السايق : 194 . 


لجدلا لمملمداة.“#سرطه أه مدق لمستوي7 156 .جما رمعل 
3202-1 وجاتكا عع رادم 
يا 
- للمصطلح (#ةامام:0لا مدلولات تختلف بين علوم انبات 
واللسانيات عنى سيل الثال . وكذلك الأمر بالسبة للمسطلح 
مودسومهاد]ء» ؛ إذ يرتبط بعدد من المدلولاث فى يجالات معرفية 
متتوعة ؛ يل إن اللصطلح الأخير- ومثله مصطلح :مدوم - 
تختلف مدلولانه داخل إطار اللسائيات ‏ باخدلاف مستويات 
التحليل . ويراجع تفصيل هذه الفروق فى المماجم اللسائية 
العتمدة . ومن ينبا 2 
ميعن 00" ماطح مد مممساءهة 1 ب بق 
992 .18 و#مططاطدة مدم0؟ مومه .” مااكتدوانا لوق 
7 د أبرعيب 1 115017 
مم ب الايق : 511 
6 ا السايق :3704 
م ا 
لام منص عمو ع1 .مما ال املاع لام وليه لوعن 
1971 ععلمة ساك مم5 مما .لممماهاطما #مسطاو 70 
0 
وأيضا مصلوح : «ودراسة السمع والكلام 6: عام الكتب , 
القاهرة +148 , صن 515 
5 - انظر: إرنست بولجرام : » مدخعل إلى التصوبر 
ترجة سعد مصلوح . مكتبة دار العلوم + 
١5‏ رأيضا 
وما اأبووم0 مد ممنعسطديها مه ...)ل ممومعا6 8 4 ١لا‏ 
دنا 197 ب ومادماا! امد ممطعمنة مالظ “بوم لكان 
/ام ا هذه المعلومات مشاحة فى كشرة من الكتب المشخصصة فى علم 
الصونيات , نذكر متها فى العربية عل سبيل الثثال 
عبد الرحمن أيوب : ٠‏ الكلام ؛ إنشاجه وتحليله ٠٠‏ جامعة 
الكريث . 1944 . ص ص 5550574 . 
إرنست بوللحرام : المرجع السابق ذكره ؛ ص ص 154-17١‏ 
مصلوح : الرجع السابق ذكره .٠ص‏ صن 144-359 
انظر بالأنجليزية : 
4 بوم 963ا ,عه مممناكتاطيه بعدون ,“امع ممق0: 


الطيفى للكلام ٠:‏ 
اك 


وملا 8 


-_ 


( وفيه حديث مفصل عن الفرق بين الكم الذان اللشرى رالكم 


الوضوعى ) 
6ت اهيف # 21 .وم ران بوه بومكمام امه لم86 سس 
ا 357 مم ا 00 0م01 سس 
5 4ل ملك بوه لمسادة. 
6 204 بوم ملا 
د قصه بمطترطة أن معلفسة5 اممعدمم ودع" . متالدها معدا 
اام بالقلا لقالا بمجلمع مامه 
والنص مقتيس من 


4 22م مسيم 
000000 
+4 د يردب :701 
4 يع معام 
6 8 ها "ممه أمستعشهم فم عتم ومزة" :اوم 06 لايق 
8 ك9 مث سس ""ملاممملا” 6ه لمسصاة" .زلا هلماك 
ها 


8 د انظر بولجرام :ص 181 703 
4 و صَذْر اللّم » هى العبارة العربية الارومة عن مأ يسمى فى لغمة 
الترجين « الخلفية العلمية ».وقد تبهنى إلى هذه العبارة الطريشة 
144 
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48 اس تعنى بعمل قثيل 
مالك هن ."سهان اه جالاممومق ممع مل “يج جل 9ر6 
:667-677 م.1940 ومفاا 831 ل 
اوانظر لنا فى هذا المقام ‏ مقالا يعنوان : ٠‏ في مسأئة البديل 
العروض الخليل : دقاع عن فين » . مجلة قصول . مج ١5‏ م 
مرض 2719-7504 
44 ا عتوان العمل كاملاً هو : 
عاادية أ مم1 سماد د وؤمدمهة : ملالا # لعفاح .ل مط 
مم 
انشر ببجلة م اللسان العرى » النى يصدرها مكتب تنسيق 
التعريب بالرباط . على عددين هرا 
مج انج ا نحشا صر ص 144 
ومح 15ح 14471 ص ص 6ت ول 
+6 د أبرديب : 615 
0١‏ - السابق :714 
07 د الابق :770 


(06) انظر الحائية 69 من هذا اببحث 
(4) لا ندرى سر اللجوه إلى هذه المعاظلة والتعفيد فى ترقيم الشراهد والاشكال 
والجداول فى الكتاب + وهى تبدو للقارىء منذ الصفحات الأول للكتاب 
حتى يفرغ منه . ورا كان التعخقف منها فى ظننا ‏ أدعى لإبلاف القارىء. 
(64) أبردب : :7321-37 
(61) انظر عل سيل الثال : 
الة. مم( متعممم بلإججاوير ع 
م اس - 
رأيضا : مصلوج : ص 755-954 
00 أبرديب :25 


زده) السايق , 076 
(64) مصلرح ١‏ صن 507-901 وبوججرا 
(90) برجرام : صيعه 10 


51 عن نوع الحركة انظر 
106 . ( ممم متسمعة اه كتعمماع” : اموماعقها برط 
وم 71كل. ومفكموها طمسمة سم ميحلت أه رتونول 
20-7 

م 11 قدا .8 اك وم ممبواط امد مومه 

يا لذ .م :)ودم6 0 

(14) أبن جنى ( أب الفتح عثمان ) : ٠‏ سر صناعة الإعراب » . ج ١‏ . بتحفيق 
مصطفى السقا وآخرين . ط ١‏ . مصطقى البآن الحلى مصر . 0461 
0000 

(10) فلت الأولى : أن يقال : و إلى ما قبل هذا الفرن » 

(03 أبرديب : 544 

0 

(1) يذهب عباد إلى » أن الب فى اللغة العربية لبس صفة جوهرية فى بنية الكلمة. 
العرية ٠‏ وإن يكن ظامرة مطردة يمكن ملاحظتها وضبطها » . ويشرر أن 
الفائين بالأساس النبرى لإيقاع الشمر العرى مطاليرن إثبات « أن النبر 
يؤلف عنصرا جوهريا فى بناء كلمات اللغة العربية ٠‏ أو- بتعبر سابير - صفة 


حركية فى نظامها الصو ٠‏ . ويؤكد عياد أيضا أن أحداً من ادعى هذه 
الدعوى ل بشمكن من إثبئها فى الدراسات السابقة الى ثناوفا فى كتايه » . 
لاعياد 04 . +0 

فلت : وثلكم. أن ذلكم ل ينث أيضا من الدراسات 


اللاحقة . ومن ينها كتاب أبوديب . 
(50) أبوديب : 7 
(") الاين 2 209 


رم 334 بعش اك .وه ,6 1896 


مم م 

00 أبرديب مد 

0 السايق : لور مام 

00 السلين :791 

700 ثمة إجماع عل أن التماذج الإبقعية فى الشحر هى نظيم وتكثيف للإمكانات 
الإيتاعية فى الكلام اليومى المعناد . ويرى داقيد أبركرومبى أن هذه الور 
هى العلة الكانة وراء م نلاحظه من أن الشاعر ليس بحاجة إلى أن بتعلم 
العروض لكى يصير شاعرا + فهو سابق للعروض كبا يقول أبر العناهية , 

انظر فى هذه السالة 


ق- 17 بهم .اك وهر ومتاممة ا 

“تعمد عملا اد مالاو اممتتع و70 لح" عأطودم طم . 0 
عت ب#ثونا 001604 , ( ستعتدومنا قمد وملاعمميام مز ومفسة ) ما 
18م كو 


3-3 0 
(4) السايق 
(04) عاد :4 
(40) أبريب 1 00م 
(10ه) السابو 

459 اسايق : عدم 
م السايق : 1و 
(4ه) السابن :لاءم 
عه عياد :م 
0000 
0 الس 

الله السايق حور 
(44) الساين : دم 


(90) أنيس (إسراعهم ) : ؛ الأصرات اللضوية ». مكتبة الانجلو للصرية ٠,‏ 
الطبعة الخامسة ٠‏ 1898 صن 1901 

رهم السايق :ج10 

(15) يقرل أنيس 
الحاميع من المقاطع ٠.‏ 


«واللفة العربية حين اللطق بها( قلت : التأكيد نا ثتميز فيه 

تكرذ كل مجمرعة من عدة مقاطم ينضم بعضها إن 
بعض ٠‏ ويسجم بعضه مع بعض ... اللخ » ( الآصرات اللشوية ؟ 
م 

(95) أنيس ؛ الأصرات اللغرية . 164 090 

(44) انظر عرضا مسنفيضا نا بذل اللساتبون من جهرد وعماولات لتعريف 
الكلمة ٠‏ وما وجه إلى تعريفاتهم من نقد فى : حلمى خليل ٠:‏ الكلمة ٠‏ 
دراسة لشوبة ومعجمية ؛- اهيثة المصرية العامة للكتاب , قسرع 
الإسكتدرية . 184 ء ص 6( 

(40) أئيس : ٠‏ الاصوات اللغوبة ٠٠‏ 188 . ويلاحظ أن أئيس وإن أدار 
كلامه كله فى البر والمقطع حول ٠‏ الكلمة العربية رنيجها» ل بقدم أ 
تعريف علمى تصورى أو إجرائى لا يعنيه إبصطلح ٠‏ الكلمة ؛ . رلا تجد ل 
فى هذا المقام إلا قوله : « ينقسم الككلام العري إل ثلك الجابييع من 
المقاطع ٠‏ وكل مجموعة تسمى عادة بالكلمة ( النأكيد لنا) . فالكلمة فق 
اشقينة ليست إلا جزءا من الكلام ٠‏ تتكون عادة من مقطع واحد أو عدة 
مقاطع ونيقة الاتصال ( ؟ ) ٠‏ ولا تكاد نتفصم أثناء التطق (؟ ) ٠‏ بل تظل 
متميزة واضحة فى السمع (؟ ) . ويساعد بلا شك عل تيز ثلك المجابيع 
مايه المستقلة (؟ ) فى كل لغة» . قلت : وهذا كلام سائب لا ضابا 

نخته . وأحرى با أقيم عل أساسه من مناقشة وتعفيد أن بصيه 

خلل شىء كثير ٠‏ وقد كان . 


49 السايق :6نم 
له السايق : لاد 
(46) السايق 2 .م3 

انسايق 


فوم حلط 
000 
7 
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رو١ى‏ السيق دعوم 
(ه١1)‏ ببراجع حديث أنيس عن انتقا التبر فى + الأصوات 
اص الاك لاد 


الح أن كتاب أبو ديب بشتمل على فرة 
النبرى » للإيقاع ؛ والأخرى فرضية التنسير» النووة 

ال الفرضية الأول عن الثاني قائلا: ٠‏ إن رقض تقيل 
. ل يعن بالضرورة اهيار هذا النظام ؛ إذ مكن ااذه 


قرضية انير 
بلا لع وض الخليل على أسس لا يدخل الثبر فيها ؛ (ص 54 ) 


وإذن فهها تطريتان لا نظرية واحدة . والتسليم بقوله هذا 
الاعتراف بأن الفرضية النى طرحهاقى العصل الأول 
رحده , وهرمادها إل إثفائه . ثم عاد طالب بدراته عل أساسس جديد. 
( بعنى فكرة النوى الإبقاعية ) (708 ) . والخق أن الكم هو الكم ‏ وأذ 
اخ مطاله بإلغاء الكم قد عرض له من جراء حمله الكم المروضى 


عل الكم المرسيقى . ومن تماهله لاختلاف أنواع الكم : بين ذاق 
وموضوعى ١‏ وين نسى ومطلن ١‏ وبين فوتاتيكى وفوتولوجى + عل 
مائينا 

44: أبرديب‎ )٠١4( 

٠١‏ ) يثل الكامل والرائر مشكلة حفيتية لكلنا الفرضينين التين طرحها بو 
ديب . الطرص صن 1 54 اك 40 6110614 لاقن 
1111لماك 

)11١(‏ أبوديب 

اام السايق كك 


)1١5(‏ افجرم عل مقولة الزحاف والعلةفى الكتاب ببناسبة ولغير مناسبة عل نجر 
جاوز الدفاع المشروع عن الرلى إلى دائرة الإملال والإنضجار .. وكيا 
بربط الزحاف وائملة باثفهوم الأخلانى الذكمال والنفص . علاثآن ,ذلك" 
لا بطرد عند أمل العروخض . كيا بقرن مجومه فى غير مرة لخر كل 
السروض الباحث عن شممة ثالشة ٠‏ والترهم لنتسرلاط الشكية 
والطريف أن مفارقة النموذج النظرى للواقع والآداء هو قالع مشتركةيين. 
الحلبل وفايل وابو ديب ؛ إذ يعشرف ثلثهم بئلانة إشكال للبحر؟ 
التفلبدى ..والجديد . والشكل الشعرى ( أى المستعيمل لعل ) ؛ ويظهر, 
ذلك جلياً من الجداول التضمنة فى الفعل الأول لتر عاض" 
كسمل اماف #ف ون اكفاك قوم 


رعدل أبرديب نعم 

(11) السايق 1 ا 

كان ابن 0 

(117) انظر مناقشة أنبس للفعيلتين : ( مفعولات ) و( مستفع لن )فى ٠‏ موسيق 
ك اشاس نول وكا 

لل أبرميب 11م 

14) السايق :0 

(114) السايق : اونا بعنها 

.لم السايق :07م 

(191) فلت : بقول أبرديب عن هذه « التواة » إنها ٠‏ قد يكون ها كم عحدد »- 
كذا بصينة التمريض . وهذا. فى حسبانا- قول عجيب ١‏ إذ لا مندوحة 
فذه انو أو لغيرها من أن يكون فا كم حدد عل وجه الزوم ٠‏ بجا هى 
امشداد ف الزماث نطق ..وفى لكان خط 


035 أبرمب نحلم 
اال اسايق اماع كام 
راكل السيق بقوع 
36ل السايق :لور 
رن اسايق دجم 
0 
وال الاق ممعم 


(174) برى أئيس قن موسيقى الشمر العرى تكو من ختصرين رفيسين 
(1) ذلك النظام الخاص ف توال المقاطع 
(5) مراعاة النخمة المسيقية الخاصة0طقاه000«ال إنشادم 
ويم انيس بالنخمة ٠‏ تلك الصفة لموسيقية الى ميز الشعر حون يناد 
ثر حين يقرأ قراعة عادي » . ويضرب لذلك مثلا : اانظر الآية 
:+ قأصبحوا لا يرى إلا مساكتهم : ٠‏ فإنا من ناحية نظام توا 
القاطع توافق شطرا من أشطر البسيط » فإذا تبسث فى شعر شاعر من 
الشعراء وجب أن تنشد بنغمة موسيقية ( والنا 


60 
ألما عن البر فإن أنيس لا يرى قرفا بين النماذج النبرية فى الشصر 
والثثر . يقول : ٠‏ والنى نلحظ فى نبر الشعر أنه يخضع لنفس الفواعد 
الى يخضع فا الثر . غير أننا حين تنشد الشعر نزيد من الضغط عمل 
ع التبورة ٠‏ وبذلك نطيل زمن النطن يالييت من الشعر ( السابق : 

م 
وهكذ! بعل انيس من قيسة التنفيم فى تشكبل النظم ٠‏ وعرى أن 
الإنشاد لبتم بمجرد مراعا الفايل ف الوزن » أو إعطاء ابر حقه من 
الفط , بل لا بد مع هذا من النغمة الموسبقية » ( السابق نفس )- 
ويشبه الاوزان الضاعيل والتخمة الموسيقية بالرجل ولكرأة ؟ « فلا يتم 
الإخصاب إلا بالاثنين »( الساب : 17٠‏ ) » ويجمل المرجع فى الحكم عل 
'صحة الننشمة الموسيقية أو نشوزها د إلى الأذن المرهفة والمدربة على التميز 

بين التقماث ؛( السايق نف ) 

وواضح من ذلك كله أن أنيس بجمل الإنشاد عنصرا رئيسها من عناصر 
نشكيل النظم , كه أنه يكاد يسو بين الأنشاد والتنفيم 

ويعنينافى هذا القام أستظهار الحقائق الالية 
١‏ أن للتشكلات الإيقامية رجودافى العمل الشعرى با هونص لغوى 
وهذه التشكيلات عمل ينضاف إلى الشاعر ويختص بصنعة الإنشاد عنده 
إورجودها منميز عن عملية الإنشاء ولا ينوقف عليها ٠‏ وإن كان ينحقق 
بُورة غتلفة من خلاها _ أمامادة هذء التذكلات فهى الخصائص المميزة 
اللغة الى يكتب بها العمل الشعرى . ومن ثم فإن خلط الأمرين عل 
هذا النحولا يموز . من حيث إن التشكلات الإبقاعية فى الإنشاد قابلة 
اللتشخيص والفحص فى ذائها . حتى قبل أن تحفق من خلال الإنشناه 
التتغيم ليس مساريا للإنشاد. وما هر إلا عنصر واحد من عناصر 
كثيرة » بل إن ليس باهمها ولا أعظمها تاثا ٠‏ 


أن الصمد وامبرط فى الننفيم منفك عن اخثلاف درجات الملرق 
الآداء + أ أن تحرج التنقيم الواحد يفيل حندوث تتوهات عظيمة فى 
درجات الإسماع النى نعير عنها فيزيقيا بإدرائيا بالعلر 
إن خصائص التحتقات للفنيمات المزئية ماوع ودام لهامعديي»و 
بنرعيها , الصرامت والحركات . ذات دور فاعل فى تشكيل خصائص 
الإنشادلائيكن إغضاله 
- أن أنيس يجعل من إطالة النطق بالبيت نتيجة مباشرة للضغط عسل 
المقاطع البورة . ولس هذا حتبا ولازما + إذ إن الإطالة والنقصي يرنبطان 
مباشرة بعامل آخر هو عامل الشزمين 0م600 ( أى توزيع الكم المطئق 
انوزيعا تسيا ) . وهذا العامل لا برتبط بابر أو اغيم على وجه الضرورة 
والزوم ؛ فهو اهل بنفه . وفاعل بقيره» وأهيه فى الإنشا تفوق 
التتغيم بلا 
أن الث الجملة زثى ثير التاكيد عتعمدد عتادطامدمة ) قد أغقل مره 
ماما ء سواء عند أئيس أر أبوديب ٠‏ مع العلم بأنه وسيلة مهمة لإبرازتملفج 
الإيقاع . كا أنهوسيلة امتشد لمر تأويله للتص . ونلحظ هنا أن أبس 
1 بعرض له بذكرء أما أبوديب فيسميه « ابر النبوى + . وقد خفيت 
الحكمة من هذ 
هزيد من الدواسة ٠‏ وما أكثرها فى كنابه . ( يفول أبوديب ؛ أما 


لك 


وهر يصرح بأغقاله ويعدء من الل 
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سبد تسلج 


التبر البنبوى فإن دوره من التعقيد بحيث يصعب تحديده الان » واستقراء. 
اذج الى يشكلها ٠‏ وأشحان إمكانية إقامة نظام إيقاعى للشعر عمل 
أساسها . لذلك ثن يناقش الآن ٠‏ وستؤجل درامته إل يال أخرة 
_ 

رتخلص عا سيق إلى أن الإنشاد يس مساويا لشفيم ٠‏ بل إن اتتغيم ليس 


(180) أيوديب 


أهم العوامل القاعلة فى تشكيله . ويكون الإنشاد بذلك عملية مركبة : 
تدحل فى تشكيلها عوامل ركميات صونية وأدائية غتلفة , نتداخعل تاثبراها 
ث يشكل بعضها بعضا . كي نشكل فى مجموعها الطابع الخاص المميز 
٠‏ لعمل شعرى بعينه . فى لحظة بعيها 

8 
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البطل والرواة؛ 
الإبداع الآاد.يئ قئ 
١الجسوبق»‏ 


فدوىمالطى - دوهلاس 


الروينى و اموي" : آمل ,دنقل 2١٠»‏ نص مبددع وخلاق وفى غاية الأهمية للناقد ؟ 
فى يعض ألنواتى | 

وهى قصة لقاء وزواج وموت مأسوى .. لجنو » يعالج هذه المناصر بطريقة مثيرة وإلى حد ما غير مألوفة . 
ومن ثم فإن هذه المناصر نتلّكخالولا جديدا بعطى نص المتوب » نوعا من التوتر الداخعل ذا حدة خاصة . برتقع به 
فوق مستوى اديت الهادنةر.. 

وكيا سوف يصبح واضّحاً من تحليآ" فإنه لاحيلة لنا فى أن نرى « الجنوى »لا بوصفه شهادة فحسب للشاعر المظيم 
الراحل » أمل دنقل . من وجهة نظر زوجته . ولكن بوصفه عملا أدبي ملك خصائص تجمله عملا نبأ منتقلا يرز 
منفردا بوصفه عملا أدبياً اضجاً . 

ويدخل هذا الكتاب بطبيعة الحال فى إطار نوع أب 
غير المؤلف . فنحن إذن ةر و عادية لمؤلف ما , بل بإزاء نوع خاص من المذكرات . هذا 
بالرغم من أن الترجمة الذاتية والمذكرات ٠‏ بوصفهها نوعين أدبين يتقاربان إلى حد كبير » لبها مبثيان على التجربة 
الشخصية . وعلى معرفة المؤلف/الراوىيٍ . ويدل على هذه المعرقة عادة استخدام ضمير المتكلم!"2 . وبذلك تخلق 
المذكرات والترجمة الشخصية كلناهما ميثاقا خاصاً بين الفارىء والتص”" . والواقع أن رنرأ فى د الجنوى » بان 
هذين النوعين الأدبين . ومن الجدير بالذكر أن هذا التوع من المذكرات الشخصية ليس بقليل فى الأدب العري فى 
القرن المشرين ؛ إذ نجد عدة كتب يدور كل منها حول شخصية بارزة فى الأدب العري., ويستطيع أى قارىء أن 
يلاحظ هذه الظاهرة عندما يتفحص بدقة الثراث الأدي فلدينا ‏ على سبيل امثال ‏ ذكريات ثروت أباظة حول طه 
حسين!) , وكتاب عبد الففار مكاوى عن صلاح عبد الصبورا” . وما أن دراستا هذه سوف تعالج كناب عبلة 
الروينى فليس من المناسب ‏ أو من الواجب ‏ أن نقدم قا بهذه الكتب ٠‏ بل يكفينا أن نشير إلى وجودها , 


يختص بالمذكرات الشخصية التى تدور حول شخص ما ٠‏ 


ولكن كتاب عبلة الروينى يدخل فى إطار مغتلف ؛ إطار المذكرات روابط الصداقة . وهذا الاختلاف اختلاف نوعى بطبيعة الحال ؛ 


النى يكتبها فرين موضوع الذكريات أو قري 
الزوجية . بطبيعة الحال : عن علاقة الصداقة أو الرفقة ؛ إذ إن 
نوعاً من الروابط ليس ها وجود فى علاقات الصداقة ٠‏ 
وإن كانت هذه حميمة للغاية . وهذه الروابط الزوء 


الزوا 


. وتختلف العلاقات 


لا يتعلق ‏ بالضرورة ‏ بدرجة التقارب . وكها سوف نرى ١‏ فإن 
خصائص هذه العلاقة الزوجية تمشل ١‏ فى الواقع ؛ أهم العناصر 
وأبدعها فى عمل عبلة الرويى 


كنا 
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عدوى مانطى - دوجلاس 


ومن هنا يمكننا أن نقول إن نص « الجنوى » يشبه نص 
طه حسين ٠‏ معك ٠‏ الذى يقدم إلى القارىء مذكرات المؤلقة عن 
عميد الأدب العرى"» . وسوف لا نهتم فى هذه الدراسة بمقارنة شاملة 
بين نصى الزوجتين + بل يكفينا أن نقول إن « الجنوى » يختلف عن 
٠‏ معك » من وجوه . الاختلاف الأول » وهو الأكثر سطحية . أن 
نص سوزان طه حسين مكتوب با رنسية أصلاً ثم ترجم إلى 
اللغة العربية . فإلى حد ما , إذن . نستطيع أن نقول إن النص يضع 
انفسه فى إطار تراث الآدب الفرنسى ؛ وهذا بالرغم من أن موضوع 
٠‏ معك ٠‏ أديب عرى عظيم . لكن هذا الاختلاف بين الكتابين ‏ من 
وجهة نظر النوع الاج أو بناء النص ‏ هر الأقل أثمية . لقد كان من 
الواجب بمل سوزان طه حسين + عندما قررت أن تكتب مذكرات عن 
زوجها الكاتب . أن تواجه اختيارات وقرارات أساسية . ترتبط 
بالعلاقة ين نفسها بوصفها الكاتبة ٠‏ وزوجها بوصفه لمكتوب عنه 
وقد واجهت عبلة الرويى . بطبيعة الخال . هذه المسائل تقسها . 


ونستطبع أن نشير أيضا إلى اختلاف آخر بين النصين من خلال 
عنوانى الكتابين + فعنوان ٠‏ معك » يدل على وجود شخصية أخرى 
نتعامل مع موضوع الكتاب + وهذا بتضح من خلال حرف الجر 
٠‏ مع » وضمير المخاطب . ونلاحظ الظاهرة نفسها فى العدوان 
الفرنسى « 701 6ه 290 . وكيا أوضح إميل بنقينيست![علنم2 
©0151 2 ) فإن وجود ضمير امخاطب ( هنا من خلفال الم ك»يو 
يملق نوعاً من الملاقة المتبادلة مع الضمير,اأناإرَإل اكليم 
النحوى ) . حتى إن لم يكن هذا الضسير الآخير موجوداً فى الت 
بشكل واضح*؟ . وهذا يعنى أن الصوت الروانى 5 انآ» لاومو 
صوت زوجة البطل ) موجود حنى فى عنوانالكتات بسب | . 
ونحن بذنك نواج , إلى حد ما شخصيدن ق عَلَرَآنَ الكل عا 
بطل النص وراويته . وبالإضافة إلى ذلك فإن حرف ابجره مع » يدل 
عل نوع من الارتباط بين الشخصيتين . ومن ثم فإن الشخصيتين 
المرتبطتين ‏ رهما الزوجان . مرجودنان ضمنيا فى عدران الكتاب 
نفسه . ويدل ال أنت » ( ضمير المخاطب ) فى العتوان . بداهة , 
عل شخصية غخاطبة . ويشير هذا الضمير فيا هو مألوف إلى 
القارىء ؛ لكنه من الواضح أنه فى هذا الحال يدل عل موضوع 
الكتاب ٠.‏ طه ومن ثم فإننا نصبح . عل وجه التقريب » 
مستمعين لحوار بين سوزان طه حسين وزوجها الراحل . ومتلك 
عنوان النص أهمية كبيرة للغاية ؛ لأنه ‏ كما أثبئه الآديب والناقد 
الفرنسى ألان روب جرييه ( اعلاء هلاه متها ) مثل بداية 
النص الحقيقية ؛ إذ تكون كلمات العنوان هى .الكلمات الأولى التى 
يقرؤ ها أى قارىء للنص؟ . ومن ثم يؤثر العنوان عل نوقعات 
القارىء لطبيعة النص 

ووجود الشخصيتين . أى البطل والراوية . فى « معك » مهم 
أيضا ؛ لأننا نصادفه فى الصفحة الأولى من الكتتاب ( وفى عدة أماكن 
أخرى من النص ) ؛ فبعد فقرتين مقتبستين فى بداية اص ( الأولى من 
الكتاب المقدس , والثائية لنزار قبئنى ) ٠‏ نجد كلمات البطل قائلا : 
٠‏ إننا لا نحيا لنكون سعداء ؛ . وبال هذه الجملة مباشرة رد فمل 
الراوية * ه عندما قلت لى هذه الكلمات فى عام 1484 أصاينى 
الذهول ,981 . 
”> 


ية نقاطا عدة . أولا ؟. 
ل ابعل :نمل إن لك صر 
قعالقى النسن أو ا 


فى التص بالمعا ؛ إذ إنبا تدل أيضا عل علاقة 
التى قد أوضحتاها فى تحليلنا للعنوان . وبذلك يدقع نص 
١‏ معك » بطله إلى أمام . حيث يصبح صوتا مها فى النص 

وعنوان الكتاب الثان ‏ أى « الجنوى : أمل دنقل »ل لا يشير 
إلا إلى شىء واحد هو الشاعر . موضرع الكتاب . ومن ثم نتوهم 
نحن القراء أننا بإزاء شخصية واحدة مستقلة.هى شخصية الشاعر أمل 
دنقل . وبالإضافة إلى ذلك فإن هذا العنوان ‏ الذى لا بمنلك أى 
واضحة إلى شخصية أخرى200- يدل عل أن النص سوف 
بهنم بتفديم موضوعى لبطله . ويغذى نص عبلة الروينى هذا 
التوهم , حيث يبدأ الكتاب,بقطعة نصية ليوسف إدريس » تلعب دور 
الرثاء لأمل . ويل هذه القطعة ذلك العنوان الغامض : « البديل عن 
الانتحار » . فى حين يبدأ الفصل الأول على النحو الثالى 

تأخذ حاولة العثور على مدخل حفيفى لشخصية أمل شكل 
الصعوبة حون نصطدم فيه بعالم متنافض تماماً ٠‏ يعكس ثنائية حادة كل 
من طرفيها يدمر الآخر 2990 , 

ويقود هذا أولاً إلى الظن بأن الكتاب عن الشخصية ؛ أمل دنقل . 
حت الراوية نفسها تبدو كانا تحاول أن تقدم إلينا الرؤية الصحيحة 
والموضوعية لهذه الشخصية . ولكننا سوف نثبت من خلال تحليلنا 
الكتاب « الجنور, » أن هذه الموضوعية ليست إلا حيلة أدبية تساعد عل 
بجلق التوثر النصى الذى يسهم فى جاذبية الكتاب ؛ إذ إن النص بتركز 
لأعل شخصية أمل فنقل وحسب » بل عل شخصية عبلة الرديق 
أيضا 


والواقع أن العلاقة بين الزوج والزه 0 
العلاقة تنسها فى « معك » . وينشا الاختلاف بيهما من أن هذه 
العلاقة فائمة فى بداية نص ه معك ؛ ٠‏ ومن ثم يعالجها النص آنيا 
( لإللهكتوممط مرو ) , فى حين يمالجها نص الجنوى زمانياً 
( «المعندم هولق ) . إن اهم مرضوعات كتاب عبلة السروينى هو 
تكوين الزوجين . والواق تع أ كير من العبارات المتطده جملة 
النص الأولى يشعل نل عل أمل وعيلة ٠‏ وال د ثنائية » فى 
الكتاب بأكمله » واله عال ‏ ال : متناقض ء همافى الحقيقة 
للشخصيتين وليس لآمل وحسب لا انا 
الذى يدل فى هذه الخال عل المؤلفة . يعسرض لنا 
لاقل ببارة أعرى إن قط ابدلية ان ترز حرفياً عل 
شخصية واحدة » تنذر بالثثائية التى سوف تسود الكتاب بأكمله . 


وهنا لابد أن نتساءل : هل من المشروع أن نعالج هذا الترع من 
من المحتمل أن الحوادثٍ 


المذكرات كها نعالج أى نص أدب آخر ؟ اليس 
تقيد اللؤلف ؟ وألسنا حقاً. 


بماهى نوع أدى » لا تحر المزلف 
رات الماثلة أمام مؤلف أى نص أدبى آخر . إن النص الأدي 
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الواعى بذاته ‏ كنص عبلة الرويتى ‏ يتضمن اختيارات أدبية فى تطور 
الحبكة وتقديم الشخصيات وأنواع الرواية والصور الأدبية ٠‏ إلى 
أغره 

وئمة عناصر تنبهنا إلى كون نص ٠‏ الجنوى » عملا نيأ وأديً . ومن 
أهم الأمثلة عل ذلك مفارقات زمنية ( كسوتد0م همه ) ؛ بمعتى أن 
النص بقدم إلينا حوادث فى مكان ما فى أثناء تنطور السرد . ومن 
الواضح أن هذا لكان غير مناسب لوقت الحقيقى الذى وقعت فيه 
هذه الأحداث . وقد أشار الناقد الفرنسى جيرار جبنيت ( 80 © 
60616 ) إلى هذه الظواهر الاساسية النصية عندما وضع فرقا 
النقصة ( 540168ذط ) . وهى مجموعة الأحداث وترتييها كأحصلت ٠‏ 
أوكها كان فى إمكانها أن تحصل ‏ والسرد ( 55081 ) + وهر الترتيب 
النصى للاحداث كما تظهر فى النص . ومن الواضح أنه ليس من 
الراجب أن بوافق السرد القصة . والمكس صحيح 17" . إننانقرأً.-. 
الثال ‏ فى الفصل الرابع من كتاب عبلة الرويق صرثية 
ال حال في 
ذلك الوقت , بل بعد وقاة الشاعر أمل دنقل » اثتى تمثل فى حد ذاتها 
ناية الكتاب . 


ولبس من الواجب أن تشير هذه المفارقات الزه 


فى النص إلى 


أحداث سوف تفع فى اللستقبل . بل من الممكن أن نشي افا )ير 

أحداث قد وقعث فى الماضى بالنسبة للقصة ( بمعنى عطِيكا))آإإننا 

نقرأ . على سبيل المثال . عن تحليل الدم الذى بحدد لوع انرظن . 
السرد تفسير الطبيب لعملية الجراخة الأو مرضي 


الجراحة الاولى . ونستطيع ‏ حقاً . أن نشير إلى أمثلة أخرى من هذه 
المفارقات الزمنية ؛ لكنه يكفينا أن ندل على وجودها فى النص . ويثيث 
وجودها ‏ من ثم طبيعة النص المركبة . وتحول هذه الظواهر النصلية 
القارىء عن الظن بأن النص يقدم صورة مباشرة لام دقل ؛ وى 
الوقت نفسه تبعل الفارىء راعياً بطبيعة النص الآدبية 

وينفسم كتاب « الجنوي » إلى ثلاثة أجزاء . ويتكون الجزء الأول 
من فصل شبه تمهيدى عن الشاعر » ومن ثم يتناول قصة لقاء الراوية 
به » وتطور العلاقة بينبما . وكذلك علاقات الشاعر مع أصدقاء 
آخرين , فى حين بعالج الجزء الثان من الكتاب موضوع الزواج 
وعلاقة الشخصيئين فى البيت وخارج البييت . ونفرا أيضافى هذا الجزء 
عن أهمية الشعر . وعن زيارة الراوية للصعيد : وعن الحوادث النى 
أدث إلى وفاة الشاعر الكبير صلاح عبد الصبور . والجزء الت 
والاخير- من كتاب « الجنوى ٠‏ يعالج تجربة السرطان ووفاة 
النص , أمل دنقل 


يجنوى المزء الأول من كتاب' ٠‏ الجنوى على ستة فصول . ويزدى 


7 الأول من السرد . ويا أ نايز 
الثاى والجزء الثالث يشتملان أيضاً على خسة فصول ٠‏ فإن النص 
يمتلك بذلك تنظياً واضحاً . بل كلاسيكياً 

فكتاب عبلة الروينى بتركز على قصة رجل وامرأة وتكوين زواجها 
والنهاية المأسوية للزوج . لكن القصة هنا ليست عادية » حيث يعالج 


البطل والرواية 


الجزء الذى يتناول اللقا وبدا 
نفهم نص عبلة الروينى فهرا جيدً ٠‏ يجب علينا أن نتساءل عن القوانين 
بة الاجتماعية التى تحكم لقاء رجل وأمرأة . ومن الواضح فى 
هذه الحال أن الرجل عادة يلعب الدور الأكثر فعالية . لكن عندما 


هذه الأدوار التقليدية قد اتقلبت ؛ فالفصل 
أن بعنوان : ٠‏ البحث عن المحاره 
نظهر بوضوح من هذا العنوان المعقد أولً ؛ ينضح أن 
الشخصية التى تبرى البحث هى الراوية نفسها . فى حين أن المحارب 
الذى يجرى البحث عنه هو البطل . لكن كيف يجرى هذا البحث ؟ 
كبا يفسره النص,فإن الراوية تبحث عن أمل دنقل فى مقهى ريش ؛ 
لكى تجرى حديثاً معه . وهكذا يصبح 
التى بجرى البحث عنها , أو بصبح ( 3 
لعب القاء . فالمحارب فى العنوان هو سطحيا أمل دنقل ( الذى نعرف 
أنه محمد أمل قهيم تحارب دنقل ؛ فى بطاقته الشخصية )210 . لكن 
الشخصية التى تحارب حقا فى هذا الفصل هى عبلة ( أصبحت عبلة 
«عنتره) ٠‏ ونحن نفهم منذ أول هذا الفصل ‏ على سبيل امثال ‏ أن 
إجراء الخوار مع أمل دنقل لم يكن شيثا سهلاً عل الإطلاق ٠‏ وتقرل 
الراوية تفسها با ذكرت وى كسر كل الإشارات الحمراء والحضراء 
والعيقراء » عندما ورت أن تكتب عنه23"1 . إن الطريق الذى سلكته 
يوضر نقليدى . وبالرغم من أنه قيل لها أبضأً 
إن نشر الحوار سوق يكرن صعباً » نذابت هل كل الصعويات 
ون فى نشره فى جريدة د الأخبار» . 

ونحن فى هذا الفصل إذن أمام قوتون متعادلتين . هما أمل دنقل 
وعبلة الروينى . لكن بالإضافة إلى أن القوثين متعادلتان فهم| أيضاً 
متعاكستان . فالرارية تقول (- عل سبيل المثال ‏ إنها كانت نبحث 
عن أمل فى « الزمان :80" النى تعرفه هى ٠‏ وهو الصباح . أما أمل 
فهر كائن لا بظهر فى الصباح بل فى المساء . ومن ثم فقد تشركت له 
رسالة واتصل هوييافى الصباح ؛ وتم اللقاء فى المساء , بمعنى أن كلا 
منهم| خرج عن عادانه الشخصية لكى يتم هذا اللقاء التاريضخى بيتها . 


ولكى نقهم مسألة وجود القوتين فى النص . علينا أن نتساءل عن 
ظهور ضمير امتكلم لاول مرة فى الكتاب؛ أو بعبارة أخرى - كيف 
النص لأول مرة بوصفها شخصية ؟ وستدىء النص » 
كبا لاحظنا ٠‏ بالضمير ٠‏ نحن ٠‏ . لكن هذا اله نحن ٠‏ هو 


الستسراقى 1 وو سخ رى 1 : إل اغسرودةة 


م التالى : «ديحب إلى درجة أن 
يسح دسوعى فى للحظات الشجار العنيف , وأنا أمزق ليابه 
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فدوى مالطى - دوجلاس 


0" , وتبين لنا هذه الجملة بوضوح علاقة 
النص ؛ فهويمسح دموعها ٠‏ قا 
. د الشجار العنيف » 0 
فى النص يدل أولاً على شخصيتها القوية 
لال » ونيا مل نوعب العلاقة بين الاثثنين » وهى الشجار 
العنيف 

وتاخذ المساواة بين الشخصيتين أهمية عميقة . لاعل الستوى 
الكلامى للنص فحسب , ولكن على مستوى بنائه العميق كذلك 
ونحن للاحظ هذا من خلال دور الكتابة فى النص . ومن الواضح هنا 
أن آمل انقل شاعر مشهور , تلعب الكتابة دوراً أسا. أساسياً فى تعريقه 
الشخصى . وإن دوره بوصفه شاعراً يقود الصحفية الراوية إلى إجراء 
الحوار معه , ذلك الحوار الذى قلب الأدوار حقاً . إن الراوية 
صحفبة , بمعنى أنها كاتبة . ويقربها دورها بوصفها صحفية /كاتبة من 
دور بطل النص بوصفه شاعرا/كاتباً . قتصبح كاتبة بحكم حقها 
الشخصى بعد إقام طقس العبور هذا . ويسمح ها دورها بوصفها 
كاتبة بأن تجاوز الدور النقليدى النسائى فى لقائهم| : ولكنه يحقن وظيفة 
إضافية » إذ يضيف إلى الشخصية التى تمتلك عادة دور الكاتب الفعال 
دور الكتوب عنه غير القعال . ويسمح هذا الدور الفمال , البذى 
قيل لنا التغلب عل مصاعب جادة لطيو 
الراوية , كتب الكتاب نفسه الذى بين أيدينا ره انيعد 
الكتاب بمثل شهادة للشاعر أمل دنقل بعد وفاته ٠‏ أفهو أب دل/ 
لخة الانوية رديه ذا لاضن . وهكذا إذن تبتداعلاقتها.ية 
بالكتابة » كما تتتهى بالكتابة . أو, بعبارة.أخبري «/تيتديء هذه 
العلاقة بأمل عو عنه وننتهى بأمل المكتوث عنة“أيضا - 

كان علل الراوية أن تقبض عل دور الكاتبة فى البداية . لأنها إلى 
حد ما لم تمتلك هذا الدور فى الأصل . لكن هذا لا بعنى أن عبلة 
الراوية تسيطر سيطرة تامة على الدور الروائى أو أن الكتابة أصبحت -. 
عل وجه الحصر ‏ أداتها . ويقوم ٠‏ الجنوى » بشكل عام بتفسيم دور 
الكاتب بين الش . وتستمر عبلة في الكتابة راوية » ويشترك 
أمل فى الكتابة أولاً من خلال حياته شاعراً ٠‏ وثانيا لآن النص كثيراً 
ما يعالج شمره . 

ولكن أمل يشترك فى الكتابة بطريقة أخرى » من خلال وسيلة أدبية 
تبه إلى مفهوم الكتابة فى حد ذاته. وهى 
( اثلهن!1016:6 ) . حيث تستغل الراوية نصوصاً مؤلفين آخرين 
داخل نصها الخاص . وتشتمل معظم هذه النصوص عل أبيات 
شعرء أغلبها لأمل دئقل وتلعب هذه الأبيات أدوارأ معيئة فى نص 
٠‏ الجنون » ٠‏ فتستطيع ‏ عل سبيل الكثال أن تكرر النص أو أن 
توضحه!؟» . وأحيانا نجد أبياتاً تعلق على ما حدث7" . وفى وسعنا 
أن نقول بشكل عام إن أبيات أمل دنقل تمنحه صوتاً فى الت + 
فيصبح عندئذ شخصية ذاث وجودين : وجوده السردى بطلا ف 
الحبكة » ووجوده شاعرا من خلال عملية الكتابة والنتاص ٠‏ ويوصفه 
صوتاً فعالا فى النص . 

ولكن التناص قائم فى النص فى شكل غير شكل الشعر المدخلٍ 
ويلعب أمل دنقل فى هذه ا حال أيضا دورا مهمأ وفعالاً . وهذا الشكل 
يتكون من النصوص التى تقدم الأجزاء الثلاثة من الكتاب ؛ فتحن 


وأمزة 
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ف قبل الجزء الأول نصاً ليوسف إدريس » فى حون نقرأ قبل الخزء. 
الثان شعراً لآمل دنقل » وقبل الجزء الثالث كلمات لأحمد عبد المعطى 
حجازى7” . وهذه التصوص - برصفها مقدمات ‏ تؤثر عمل 
القارىء ؛ إذ تلعب كلل واحدة متها دور السلطة عل الجزء الذى 
بليها . ولكن أهم من ذلك أن وجود نص أمل دنقل بين هذه 
رو ل 
.بطل « الجنو » . لكن وجود شعره فى مكانه التمهيدى للجزء الثان 
ا 
من خارج النص . ومن ثم يصبح أملى فى داخعل السرد بوصفه 

م وبما أن هذه النصوص 
التمهيدية تقف ارج السرد وتحكم عليه فإن أمل الكاتب يستبقىٍ 
النقسه لا مجرد نوع من التحرر من الراوية عبلة فحسب . بل دورا 
فعالاً يعادل دورها هى نفسها . 

وإذا كان الجزء الأول من ٠‏ الجنوى » فى غابة الأهبية بالنسبة 
لانقلاب الادوار التقليدية للرجل وا' 
بمعان مشاببة . قنحن ثلاحظ فى هذا ا+ 
وعلى سبيل امثال . عندما اقترح عليها أمل أن ترتدى اللبس الاسود 
٠‏ كأى امرأة صعيدية » عند زيارتهم| لعمدة القرية فى الصعيد ٠‏ 
أجابت : «مستحيل » . وذهبا ف إلى منزل العمدة » وهى ترندى 
طويلة ع0" . وهكذا ما تزال العلاقات إذن فى هذا 
اله مبنية عل وجود القوتين المستفلتين . اللتين لاحظناهما فى الجر 
الأول . هذا بالرغم من زواج البطل والراوية . 

.ولكننا نلاحظ فى الجزء الثالث من النص تغييراً أساسيا فى علاقة 
لين الرئيسيتين . والعنصر الذى يمفق هذا التغيير هر السرطان 
الذى أصاب الشاعر . إن السرطان ‏ حقاً ‏ يقود إلى اندماج 
الشخصيتين وإكمال الزواج . ويتكون هذا الجزء من عناصر نفوية 
روابط الزواج من خلال السرطان . 

عندما تتكلم الراوية عن الزواج فى الجزء الشانى من النص » 
تقول : «خرجنا على أشكال الزواج التفليدية حين صار الشارع 
٠‏ نقضى فيه أكثر ما نقضيه داخل المنزل 2900 . وكان العثور 
عل منزل أمرا فى غلية الصعوبة حقاً ‏ إذ كان ينتقلان على الدوام ٠‏ من 
شقة مفروشة إلى أخرى 2700 , 

هذا الوضع ؛ إذ أصبحت الغرفة رقم (8 ) فى 
البرم الأول سكننا الدائم 76" . وهذا يعنى أن 
السرطان هو العنصر الذى أكد وجودهما فى سكن مستمر . ونجاوز 
أهمية هذا المسكن دوره من حيث هو مكان للسكن ؛ إذ تصبح الغرفة 
رقم (ه)- ا سردات ا 


سن 
نحن الذين على موعد معها ,"© . 


وهكذا يلعب السرطان , كبا ييدوء دور مها 
والبطل ؛ إذ يسمح لما بإكمال هذا الزواج . ولكن 
المكمل للزواح يجاوز هذا لكى يصبح -. 
السرطان ‏ بالتحديد بعد مضى 4 أشهر عل زواجنا . . ورم صغيرى 


زواج السراوية 
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جسد أمل , يتزايد يوماً بعد الآخر »90» . وبما أن تسعة أشهر هى 
مدة الحمل للرلادة » فإن السرطان يصبح نصياً طفل هذا الزوا. 
ويتزايد حجم هذا السرطان فى جسد المريض كما يتزايد حجم ا 
فى بطن الام . وهذه الصورة الأدبية تأثلف مع قول الناقدة 
( ههاه50 دون5 ) فى كتابها عن صورة السرطات فى 
الأدب عندما تصفه بأنه و حمل إنى 27*06 . ولا يمتلك هذا 
الزواج ٠‏ بطبيعة الخال + طفلاً طيعياً أوحملاً . وما أن الزوج قد 
تولى » فإن الزواج لا يستطيع حقا أن ينجب أطفالاً . وتقوى هاذه 
الظراهر الإحساس بأن السرطان هو الطفل الحقيقى لذين الزوجين ٠‏ 
لكن الشخصية احامل فى نص عبلة الروينى هر الرجل ؛ وهذا يواقق 
الانقلاب فى الأدوار الذى قد لاحظناه فى أثناء تحليلنا للجزء الأول من 
الكتاب . 


هذا من جهة . ومن جهة أخرى فإن تقديم الرجل فى شخصية 
الحامل يشود إلى تصور نوع من الاندماج أو النماشل بين السراوية 
والبطل ؛ فالواضح أن البطل هو الريض » لكن الراوية تبدأ أيضا في 
أن تلعب هذا الدور إلى حد ما . أو أننا ‏ بالاحرى ‏ نلاحظ التباساً 


بالترانوما » كانت الأسابيع الأولى صعبة ج 
٠‏ شاهدن الطبيب بعدها ضاحكة . . فشكر أمل لأنه صرافق جيد 
للمريضة التى هى أنا ,90© , هذا الثال مهم جداً ؛ لأنه ينبت بشكل 
واضح أن الراوية تصبح المريضة أيضاً » وأن دورى الشخصيتيق ف 
النص قد انديجا . 

ونستطيع أن نلاحظ الظاهرة نفسها عندما يسأل البطل الراويق: 
٠‏ ما الذى تفعلينه بعد موق ؟ : ولاغىء ء من لانت 
بعد موت 76") . ويدل هذا الجواب على أن الراوية تمل عمل البطل 
نصيا ؛ فالحقيقة أها لا تجيب عن السؤال بالطريقة التوقعة . بل تجهب 
عنه وهى تستخدم الكلمات نفسها التى يستخدمها البطل فى 
الؤال . وعندما تأخذ السؤال والجواب ونفحصها فى دقة٠‏ فإننا 
تلاحظ أهما مركبان نحوباً على الطرين نفسه : موت البطل فى السؤال 
يعادل موث الراوية فى الجسواب ٠‏ و تفعليئه » فى انسؤال تعلال 
٠‏ تفعله » فى الجواب . إلى آخخره . ومعنى هذا أن الاندماج الذى قد 
أشرنا ليه قائم حنى فى ا حوار فى التص . 

واندماج الشخصيتين هذا يدو كانه حور !. 
الكتاب , كبا أن وجود القوتين فى الجزه الأول وا 


الشالث من 
الث ممثل المحور 
فى هين الجزثين . وعندما حللنا ظهور الراوية بوصفها شخصية لأول 
مرة , قلنا إن دخوها فى النص أشار إلى العلاثة ينها وبين البطل 
لكن ماذا عن الإشارة الأخيرة للراوية فى النص ؟ إننانقرأ فى الصفحة 
الأخيرة من الفصل الأخير؟؟ : 


ا موامش 

(1 )خبثة الروينى د الجنوى » ( القاهرة : مكتية مدبرل ‏ هة1 ) - 

) بعاد ) مموناودجوطنامسه معمم ما , عصده زعا “ملاتا 
ص ١1‏ ,14711 ,نمك ده تمد تفع 


«كان وجهه هادثاً وهم يخلقون عيب . 

وكان هدوثى مستحيلاً وأنا أفتح عيتى +9© . 

ونلاحظ من هذا الثال لا مجرد وجود الشخصيتين بل تمائلهما فى 
الوقت نفسه » وهذا من خلال استخدام التركيب النحوى نفسه ٠‏ 
والكلمات نفسها . وقد لاحظنا ظاهرة مائلة فى الموضع السابق مع 
السؤال والجواب . لكن الاستخدام هنا يختلف إلى حد ما ؛ لأث 
الجملة الثانية التى تعالج حال الراوية تبتدىه بكلمة « هدوثى » + 
اأخوذة من الجملة الأولى ‏ التى تصف حال البطل عند موته . ومن 
ام تصبح حللة البطل وحالة الرأوية مرتبطنين . ولكن هذا الارنباط 
اليس اندماجاً ؛ إنه شىء يحل حل شىء آخر ؛ فعندما يغلقون عبنيه ٠‏ 
تفتح عينيها ؛ أى أن بصر أحدهما يحل حل بصر الثان الذى انتهى . 


وهذان السطران مهمان لسبب آخر ؛ فهما مع السطرين 
التاليين ‏ يمثلان آخر نص الكتاب . والشىء الذى يلفت نظرنا في 
تقرييا 
أو على الأقل ‏ كأنها شعر منثور . إن الراوية أصبحت 
اقع شاعرة » وحلت محل البطل/الشاعر فى آخر النص . 


ويتكون السطران الأخيران فى النص من رد فعل السرطان ورد فعل 
اموت : 

وده السرطان كان 

أوحِده ا موت كان يبكى فسوته »(*2© , 

رما الال بدل على تصوير السرطان فى النص . والواقع أن المرض 
يصيح أيضا شيخصية مستفلة فى النص ها صرت . ومن خلال هذا 
َعَم الت بنبتٌسيد المرض . ومن الواجب ألا نندهش من رد فعل, 
السرطان ؛ إذ قالت لنا الراوية من قبل إن السرطان صديقهي93؟ , 
وإذن فموت البطل مثل ‏ إلى حد ما نوعا من الفقدان. للمرض 
أيضاً . وكان السرطان , فى مكان آخر , قرشاً التهم السمكة 
الشادرة”” , التى هى أمل . وبذلك تضع هذه الصورة الآدبية 
السرطان وأمل فى طبقة واحدة من المخلوقات . 

وكا قلنا آنفاً » فإن وظيغة السرطان الأولى كانت إكمال الزواج , 
لكن السرطان يصبح ‏ بطريقة تربطه مباشرة بهذا الإكمال . طفل 
هذا الزواج . ويوافن الإنجاب على مستوى الحبكة تجسيد السرطان 
غلى مستوى الصور الأدبية . ونلاحظ أيضا تجسيد للوت فى السطر 
الأخير . ولكن هذا التجسيد مألوف وقديم كملك الموت نفسه . 
وهذا الكتاب , الذى بدو ر حول الثنائيات ١‏ يتتهى بشائية 
من باب الصدفة أن الشخصيتين المجاز 


(+ )فهرم اليثائق . خخصرصاً فى اللذكرات الشخصية ٠‏ انظر ء على سيل الثال ٠.‏ 
ع 1 - جا معصدط بمميعزما 


اعمط هذ " , (دتط) عدوت طمدموهتطمادد ععدم عا" ,عميء زعا عووتلتا2 
.0198 كرسي ص 115 - 151 
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قدوى مالطى - دوجلاس 


( 4 ) ثروث أباظة طه حسين : ذكربات » ( بيروت : دار الكتاب اللبناق ‏ 
م 

زه ) عبد الغفار مكارى ٠‏ ؛ بكائية إلى صلاح عبد الصبور » ( القاهرة : افيشة. 
المصرية العامة للكتاب » 1987 ) .. 

(8) سوزان طه حسين ؛ 0 معك ٠»‏ ترجمة بدر الدين عرودكى : راجعها حمود 
أمين العام . الطبعة الثانية ( القاهرة : دار المعارف ع 18217 ) . 

( 7 ) للمنوان الفرتى . انظر» ...مذ" ,ومقعم قمعا" بعتضميت عمط 
ممعده 11 ب عمد رلممشللت ممقوووة هد بعاعسة! مضو 

(1981 بمممسعماعاة تومفوم 10 


ارم نظي 

نم8 انمع وز" بمسممدمم عمل #سممه ها" عاتم جمع8 ملتمع 
ممصتللت نودم ) ١‏ ,ملدكماع مدوتعفوسنا عه ممرمطمم عدوم 
,1966 

صن 709-161 
4 ,مك1 ,مرلعسة ملام مطلامة :رواجم مل مدوملام0. 
صن 16 ,1 .اهل (1967 ,كممنالةع'0 علدكم0 ممنونا ذ كد ) 
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٠١‏ ) سوزان له حسين ومعك 6 » ص 

)1١(‏ هذا تلميح فى غابة الرقة ؛ إذ إن كلمة ٠‏ الجنوي + تدل ضسمنا عل وجود ناس 
من الخاطق للصرية الآخرى . 

(15) غبلة الرويق «٠‏ الجنون »اصن 00 

00 


(1972 ,»5 دف وممذطفةا بعضدم) كلا حمما؟ يعوو دمد046. 
ص01 
(14) غبلة الروينى ١‏ و الجتون ٠6‏ صن 44 .. 
(1) تقس ص 36-169 


7” 


3) تفسهاء ص 78 

9 ته صن 2397 

000 

(19) تقسةء صن 6ل 

0000 

(1) انظرء على سبيل الثال » عيقة الروينى » « الجنون ٠‏ ص كماد 8. 

(77) انظر , على سبيل المثال . عيلة الروينى : « الجنوي ؛ ص 101 

70 تقس صن ل ص17 2140 

(14) تق ص 114 :18 

(16) نفب ص مم 

(5) تفسهاى صن 112 

10 تسد +16 

(14) تقس صن 308 

(1) تقس ص 186 

إلفنا تدمد؟ا ليولا بوك ل3) +مطوماء 91 عم مهللا ,ومادم؟ مدعسة 
ص 16 :19787 سورط6 مه مياق 

150 عبلة الرريتى ؛ « الجنون » ص‎ )١( 

09 تفسةاء من 146 , 

(77) ونحن تتكلم هنا عن نص المذكرات نفسها وليس عن ٠‏ ملحن مسودات 
القصائد » (عيلة السرريق ؛ و الجشوي » صن 195 -511) الى تسل 
اللذكرات فى الكتاب الطبرع 

(56) غبلة الررينى ٠‏ الجنرى وص 141 . 

(0ك) تقس صن 343 

(65) تقسةء صن 2350 

007 تقسدء صن 3147. 
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ب 


تغلغلت « ألف ليلة وليلة »فى الادب الفرنسى منذ حوالى أربعمائة 
عام . وكثرت منها الاقتباسات » وصدرت ها ترجمات عدة ٠‏ وكتبث 
عنها أبحاث ورسائل جامعية ودراسات » تشكل فى مجموعها 
ببليوجرافيا كاملة . والكتاب الذى نقدمه الوم للقراء هو أحدث 
ما ظهر فى هذا لمجال . 
العلاقة بين الإبداع الأدبى , والترجمة ‏ والتقد » ونشر الفكر ء. 
والتفاهم الإنسانى » علافة وثيقة قدم الدهر . ومصرنا العريقة فى كل 
فرع من فروع المعرة ٠‏ السباقة فى اخشراع الكتابة ونسجيل شتى 
احى الحياة » كانت ها اليد الطولى فى تدعيم هذا المفهوم ؛ فقد ذكر 
الثاند الفرتسى إدمون كارى فى كلب عن و اترجة فى العا » أن أول. 


امسمنا! اتاهد 
امد )م5 


لبحمث هناك حكابات برية باعمدصط علد عل مصوة و ل ع 
1961 ,مساق ممالا بتاعا 
اترجمة :هيام أبو الحسين 

ديد 


الثاشر : مركز الكتاب الفرتسى بمصر ٠‏ 1841 


ع م 
ألف لسيلة ولسئلة" 
ف ضوء النقد الفرسئا معاصق 


هيام ايو الحسين 


«إن كتاب ألف ليلة وليلة . باتساعه الرحب ؛ 
وسحره الأخاذ . ربما كان فى خضم الأدب العالمى - 
الكتاب الوحيد الذى بحلو للمرء أن ينكب على مطالمنه 
مرة أخرى بمجرد الانتهاء من آخر سطر فيه . وكل 
حكاية من حكاياته , أو ليلة من لبالبه ‏ هى صورة 
الذلك الليل امبدع الخلاق . الذى يدين له باسمه هذا 
الكتاب ٠‏ 
أندريه يكيل 
« سبع حكايات من ألف ليلة ويلة . 


مدرسة للمترجمين عرفها التاريخ فد 
فالمصريون القدماء قد اهنموا باللشات والترجمة » تدعيما لوشائج 
الصلة بين ربوع الإمبراطورية المصرية ٠‏ التى كانت تمتد ‏ فى سالف 
الازمان ‏ من بحر قزوين إلى ما بعد خط الاستواء ا 
عل اثتشار الحضارة الفرعوة فى ربوع العام الفديم . والترجمة , بما 
م الأساسية , 


لحر ان يك سن لع ١‏ زلا الت كنيفه ٠‏ مي لفت م 
جمال . كزهرة النونيفار التى لا نكاد تطفوعل سطح الماء حتى تجرى إلى 

من الآداب الحديثة والمعاصرة تقرب بين أهل الدب 
والفكر الذين يشكلون عل اللستوى العللى شجرة وارفة الظلال » 
وفيرة الثمار » تضرب بجذورها فى أعماق الماضى السحيق ١‏ وتؤز 
أكلها فى كل حين ‏ فيعيش عليه فى كل مكان ٠‏ الإنسان » 
هو عقل وروح روجدان ؛ لذا فلا عجب إذا رأينا الشاعر الفرنسى 
فيكتتور هورجر (1807- 1848 ) يعد «أسرة » الأدب الأسرة 
« الملكية » الوحيدة فى العالم ؛ قهى سلالة متميزة فريدة » لا تعرف 


1 


0 20113 -طع بلاط قا 


هيام أبو الحسين 


حدود الزمان والمكان , وقد ذكر هوجو حكمه هذا عن علم وتجرية + 

أ ومفكرا نيا عن التعريف . كانت له 
فى مجالى التقد والترجمة ء كا أنه كان 
فى التأصيل والتجديد على السو 


عل وعى تام يأهمية الثر. 
يقتبس هوجو صورا وموضوعات من التراث العالمى بفضل الترجمات 
عن اللغات الجرمانية والشرقية التى أزدهرت فى عصره ؟! 


الم 


وإذا أردنا أن نحدد فى إيهاز نطور الصلة بين الأدب والتقد 
والترجمة ٠‏ فلابد أن نشير إلى أنه فيما مضى من الزمان حتى عصر 
النبضة أى قبل ظهور الأخطبوط الأمريكى فى الساحة الدولية . 
العالم يضم ثلاث قارات وثلاث لغات ٠‏ رئيسية » : هى العسربية 
واللاتينبة واليونانية . كان الجميع فى الدولة الإسلامية » بغض النظر 
عن الملل والنحل والأعراق . يتفاهمون ويشراسلون بالعربية ٠‏ وق 
المغرب المسبحى باللاتينية . فلي جاه عصر النبضة . وأرادت كل دولة 
أوربية أن يكون نما كيانها الثقاق والفكرى . تدعيا لا ستقلافا 
السياسى . تخلصت من تعد الالسنة واللهجات النى كانت شائعة فى 
الأقاليم والتى كانت تسوق الاتصال والاتحاد ؛ وكان ذلك بداية 
للتوحيد القومى , ودعامة الاستقلال الفعل . ولكن هذا الاتفصال 
اللغوى بين الأقطار قد أدّى إلى ثغرة فى عائلة ٠‏ الآدب » لا تستطيع 
سذها إلا الترجمة الواعية الأميئة . النابعة من معرفة لا تقنظ تمل 
اللغات . بل تشمل المضمرن الحضارى الذى تبعيتلاةبالأعتيال" 
امترجمة ذاه 

وبالنسبة لكانة التراث العرى فى فرنسا بصفة خاصةقَبَصَمدنَ]أن" 
أذكر أن الاهتمام بلمة الضاد يرجع إلى القيّنء الجايم عثر : 
فالاكاديمية الفرنسية التى تأسست فى عام 118 سرعان ما يلت إلبها 
ممثلا للغة العربية عندما أنشات فرعا خاصا بما يسمى ٠‏ الكتابات 
وفنون الآداب » (171) . وق الحقبة تفسها أنشأت هو الكلية 
الملكية » الى تعرف الهوم باسم ه الكدوليج دو فبرائس ه ككرسيا 
اريخيا أن د ألف ليلة وليلة » كانت من الأعمال 
جذب أساتذة « الكوليج دو فرانس  ٠‏ بل إنهم أول 
من فطن على الإطلاق إلى قيمنها الشرائية العالية ؛ ففى حين أن 
الليالى » م تطبع باللغة العربية إل فى بداية القرن التاسع عشر » ثرى 
المستشسرق الرحالة أنطوان جلان (1545 .1/19 ) ؛ الاستاذ 
بالكولييج دو فرانس . يقوم بجمع غمطوطاها بل تسجيل بعض 
أجزائها شفاها من فم الرواة فى أثناء تجواله فى ربوع الإء 
العثمانية لينقلها إلى الفرنسية فى مطلع الفرن السابع عشر ( 9704 
11 ) . وقد كانت هذه الترجمة الإبداعية نفطة تحول جذرية فى 
ناريخ الدب والثقد , وبداية لترجمات ودراسات واقتياسات ل ينقطع 
اسيلها فى أوربا بشكل عام ؛ وفرنسا بشكل خاص ٠‏ حتى اليوم . 

وكتاب ٠‏ سبع حكايات من ألف ليلة وليئة ٠»‏ أوه ليست هناك 
حكايات بريئة » » بعد أحدث كتاب نشر فى فرنا فى هذا للجال 
( 144 ) ؛ وهو امتداد لذاك الشغف القديم الذى يناهز عمره 
أربعة قرون . ودليل أكيد عل هيام أساتذة الكوليج دو قرانس 
بحكايات شهر زاد . إن مؤلف هذا الكتاب . البرونسور أندريه 
ميكيل . المدير الحالى لدار الكتب القومية فى باريس ٠‏ قد تقلب فى 
وظائف كثيرة فى سلك التدريس ٠‏ إبتداء من مدرسة اللغناث 
نا 


أتدربه ميكيل فى الوفث تفده كانتب مبدع + 


الفتون والآداب . 
ومشرجم أديب . وناقد فتان . كرس للأدب العربى والخضارة 
أسات عدة . متها ه الإسلام وحضارته ٠‏ (1458) 1ي 


ية للعالم الإسلامى ٠‏ (19517-- 18378 ) . ومن 
بين نرجماته إلى الفرنسية نخص بالذكر كتاب ه كليلة ودمنة ٠‏ 
(1869 :16170 ) . وحكاية , عجيب وغريب » , وهى إحددى 
الحكايات العربية النى نم تكن ققد ترججت بعد إلى الفرنسية والتى 
أصدرها الكاتب مشفوعة بدراسة فى عام /ا/81١‏ 

وفى مال التأليف القصصى ظهر للكاتب 0 
14917 ) , بالإضافة إلى « أسامة آخر الأمراء الصلييين» ؛ 
كتاب يترواح بين الترجمة والرواية التاريمية وكذلك ابن اندي 
ميكيل من التقليد العذرى كتابه المشهرر ه ليل والمجنون ٠:‏ 

ومؤئفات أندريه ميكيل تتميز بالوضوح والعمق الى بنحاثى 
الحذلقة . كما أن الأسلوب الأمى بل ٠‏ الروائى » الذى 
حت فى كتاباته النفدية يجعلنا تتذكر دائما قول أستاذنا السظهم ببير 
مورو : ٠‏ النفد أدب مادته الأدب » . وثما بزيد من قدرما نحسٌ به فى 
كتابائه من إعزاز حقيقى لادب والثقافةالعبية » أن نظرته دا نظرة 
بر وفحيص ٠‏ نابعة من التعاطف والتفهم . خبالية من السروح 
الأُعماربة أو النعرة الاستعلائية النى نلاحظها أحبانا للاسف لدى 
بعض الى 

م بألف ليلة وليلة على وجه التحديد 
فإنه اهتمام ه دائم ؛ ٠‏ ماثل فى مخيلته وذهنه منذ وقت طويل ؛ فالليالى 
شيكة متداخلة من عناصر كثيرة متنوعة , نناوها هذا المؤلف عل نحو 
أوآخر فى كتاباته الكثيرة . وفى حلقات البحث النى ينظمها فى الكوليج 
دو فرانس ٠‏ والتى تمخضت إحداها عن الكتاب الذى نقدمه اليرم 
القراه العربية 

وإذا كنا قد أشرنافى بداية حديثنا إلى النرابط العضوى بن لإلاع 


0 حل ا رد ا ل 
العربية وسحرها الأخاذ . وتمجد ممازفة شهرزاد بنفسها . وما حققته 
بطولتها من نجاح لنا وا . ولكن هذه الترنيمة ‏ برغم إيجازهما 


حددت مفهوم ميكيل لليالى . واعتمادها فى نظره ‏ عل حورين 
ون حرص فا بعد على إسرازثما فى تعليقاته . وثما ه امتعة 
0 البراعة فى تقديم ه الرسالة »التق 


بأنها ه غير بريثة » . 


واللقصود بذلك أنما لم توضع لمجرد التسلية ٠,‏ 
أنها بالأحرى مغرضة ؛ ويختتم أندريه ميكيل ١‏ التمهيد » بإهداء كتابه 
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إلى صديقه وزميله فى الكوليج دو فرانس ٠‏ الناقد الأدبب رولان بارت 
(14480-1416) . وذكرهذا الاسم فى حد ذاته يعد بالنسبة إلينا 
بشيرا ونذيرا ؛ فهو يعنى أن الأمر لا يتعلق بدراسة وصفية , لاولاا 
دراسة حرفية » ولكتها بالضرورة دراسة متعمقة » تصول وتجول ف 
أعماق النص . وقد تساءلنا فى توس : ترى أى « بارت » وكم 
بارت » سنجد فى الكتاب ؟ فهذا الناقد قد تغيرٌ وتطور فكره . وجدّد 
« أدواته » عدة مرات . 

الم نظرنا بعد ذلك فى قوائم المراجع والموامش لعلها تقدم إلينا 
العون ؛ فالمراجع من ضمن الآدوات الاساسية التى يستخدمها 
الباحث فى تحليل ( أو تفكيك !) العمل الأدى موضع الدرس » كى 
يستخلص منه المادة | ا ه بنية » كتابه النقدى . وقد 


جع يمكن تقسب 
الطبعات العربية لألف ليلة وا 
الدراسات النقدية الخاصة بالحكايات السبع موضع التعليق . أو 


الدراسات الخاصة بالحضارة العربية ‏ الإسلامية . 
ئة بسيرة الشخصيات المهمة الى ورد ذكرها فى 


كتب النقد الحديثة المنعلقة بفن السرد , وبخاصة في القضشل» 
الشعبية والأساطير . 

وقد اعتمد أندريه ميكيل على النص العرى الذي قامهقالاده 
وتصميمه الشيخ حمد قطة العدوى لطبعة دار الكب ألثريّة الكيرق] 
( القاهرة ‏ بدون تاريخ ) . كما أشار أيضا ]ل طبعبة ولاق يهام 
6 ه/1881 م . وجدبر بالذكر أن هذء الطبعة أن اعتمد 
عليها كثير من المستشرقين فى دراستهم لليالى العربية ؛ خصوصا بعد 
ن نبرج ٠‏ من أكمل الطبعات الاساسية . وأعتقد أن هذا 
يدل عل تفضيل تلفائى من قبل ميكيل ؛ الذى تعلم العربية ف 
مصر , وأبرز فى تعليقاته على «السبع حكايات ٠‏ العنصر أو الطابع 
٠‏ المصرى » لليالى قدر الإمكان . 

وبالسبة للدراسات المنشورة عن الحكايات موضع التعليق 
وكتاب ألف ليلة وليلة بشكل عام . نلاحظ أن أندريه ميكيل اكتفى 
بالإشارة إلى و أهم » ما استخدمه بعد أن طلب من بعض معاونيه (وقد 
ذكر أسماءهم وشكرهم فى « التمهيد ») أن يقوموا بعملية « فرز » ما 
صدر عن ألف ليلة , وه انتقاء » الدراسات شديدة الصلة بموضوع 
البحث بطبيعة الحال نقطة مهمة اللمنهجية والأمانة ‏ 
امة » حجم المراجع 
التى صدرت حتى اليوم عن ذلك الكتاب الترائى د العالمى » الذى أن 
الاوان لآن نخصص له نحن كذا افيا تصدر باللغة العربية فى 
مصر* , ويا حبذا لو كانت من النوع الذى يسمى ‏ ببليوجرافيا 
تحليلية » . تشتمل على نبذة عن كل دراسة ء خصوصا إذا كانت بلغة 
أجنبية , ويشترك فى هذه المهمة فريق متنوع التخصصات . هذا يمكتنا 
مساعدة الباحث على « انتقاء » ما يتناسب مع موضوع بحثه ؛ فها أكثر 


© هذا ما سيق أن فمله أندريه ميكيل نفه بالاشتراك مع الأستاذ شيخ ( أو- عل 
الاصح ‏ ابن شيخ ) والبروفضور بريهون. 


الموضوعات التى تثيرها آلف ليلة وليلة ! هذا وقد رجع ميكيل أيضا إلى 
.ببليوجرافيا ه شوفان » ( الكتب العربية ولمتعلقة بالعرب التى طبعت 
فى أوريا المسيحية متذ عام 183١‏ إلى عام 1848 ) + وأكملها بما 
التاريخ ‏ سواء فى صورة مقالات « علمية » فى دائرة 
المعارف الإسلامية . أو المجلات النخصصة , ركذلك الكتب. 
٠‏ الأساسية » عن ألف ثيلة وليلة » مثل مؤلفات « ميا جرهاردت » و 
« نكيتا ألسييف » . ومن المراجع المذكورة أيضا لابد أن نشير إلى نوع 
عتاز شديد التفع نى هذا المجال الواسع , الا وهو اللدراسات 
ركة »» الى تتم بفضل الحوار وألجوار بين مش الشروع 
المختلفة . والتى تؤدى إلى وضع « ملف » عن موضوع ما أونص , 


أما المراجع الخاصة بالحضارة الإسلامية العربية فياق على رأسها 
بطبيعة الحال القرآن الكريم . الذى تتردد آباته جزئيا أو كليا على لسان 
الشخصيات ؛ كبا أنه وهذا هو الأهم ‏ الدسشور الأساسى 
للمجتمع الذى بعد « المؤلف » الجماعى لهذه الحكايات . والقرآن ؛ 
وإن لم برد صراحة فى الببليرجرافيا » كان أساسا لكثير من الهوامش 
التى فشر فيها أندريه ميكيل ما قد يستغلق فهمه عل القارىء 
الفرنسئ . وإلى جاتب القرآن الكريم . هناك إشارات إلى الحديث 
الشريف ( صحيح البخارى ) ٠‏ والتفاسير الأساسية . سواء بالعربية 
أد بالفرنية . أضف إلى ذلك كتابات العرب والمستشرقين عن 
الشيمة » والسئة , وا معشزلة » والحركات الصوفية , والفلسفة 
بالإغريقية , والتيارات الفكرية بشكل عام . ونذكر عل سبيل المثال 
ُرجمات البروفسور ه شارل بلا» : عضوالمجمع العلمى الفرنسس » 
الكتب الجاحظ والمسعودى ؛ ودراسات «هشرى لاوسث » عن 
الشيعةٍ.. وهناك كتابات من النوع الذى يستخدم عادة في التفسير 
الاتجمتاعى أو ه سرسيولوجيا الادب ٠»‏ مشل تلك التى تتعلق 
بالأجور , والحالة الاقتصادية , والتوزيع الطبقى فى بعض البيئات ٠‏ 
مثل القاهرة والبصرة ويغداد . أضف إلى ذلك دراسات أكثر عمومية 
عن المظاهر الثفافية » والعادات » أووصف المدن وأهم ما اعثراها من 
أحداث . وقد تأق هذه الدراساث أحيانا بمسورة عارضة . تجعل 
الكاتب يحيلنا إلى الكثابات المتشوعة الكثيرة لأمثال « ليتمان ٠ ٠‏ 
وه بروكلمان » وه منسان مونتلى » و« جاستون فيات 

أما الدراسات الخاصة بسيرة الشخصيات التاريخية المهمة النى ورد 
ذكرها فى هذه الحكابات فنحن نستشفها من الحضمْ امهائل من 
الإشارات إلى أسياء ارتبطت بتاريخ الأمة الإسلامية . ابننداء من 
الخلفاء الراشدين ومآثرهم » ومكانة على بن أى طالب الخاصة . سواء 
فى نظر الشيعة أو انسنة , والمجاهدين والصحابة , أمثال قتادة » 
وسفيان , وما عرف عنه من زهد . ودوره فى الامجاهات الصرة 
ويرجع الكاتب كذلك إلى الأئمة الأربعة . ويعرج على مشكلة 
الخلافة . وأحقية بنى العباس لما ء وثوارث الحكم والجاه فى نظر 
الإسلام - 

وبالنسبة لهارون الرشيد الذى ارنبط اسمه بألف ليلة وليلة فإن 
الكاتب يفصل بين الدور التاريخى لهذا الخليفة , وطريقة استغلال 
الراوى لاسمه فى بعض الحكايات . لإضفاء المصداقية على روايته ٠‏ 
كيا يميز أيضا بين السمات أ لذلك ا 83 
الأسطورية التى خلعتها عليه الليالى : كما يستند إلى بعض التفصيلات 


لق 
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عام أبولفسين 


التاريخية لتبيان ما حدث من خلط فى بعض الحالات ( عن قصد أوغير 
قصد ) بينه وبين بعض الخلفاء الآخرين ء مثل الخليفة الناصر ء أو 
بينه وبين بعض الأبطال المشهود بكفاءتهم فى ميدآن الحرب وفى معترك 
السياسة » مثل صلاح الدين الآيون . 

وبالنسبة للترجمات الاوربية » وعبل الأخص الترجمات الفرنسية 
الألف ليلة وليلة » فقد حرص الكاتب على ذكرها فى مطلع كل دراسة. 

من الدراسات السبع التى خصصها هذه الحكايات , لا لكى يستطيع 
القارىء الأوربى الرجوع إليها فحسب . بل لآن كل ترجمة من هذه 


الترجمات تعد كذلك فى حد ذاتها ه قراءة » وتفسيرا للنص العرى » كها 
أنها تلقى الأضواء على ما فيه من إمكانات أدبية وفنية قد تخفى عل 
القارىء العادى . 


وأهم هذه الترجمات ‏ حسب تسلسلها الزمنى ‏ ترجمة أنطوان 
جالان ( 1١17١4‏ 11/17 ) ؛ وترجمة ترييسيان 14718 ) ؛ وترجمة 
جوزيف شارل ماردروس ( 1844 1504 ) ؟ وترجمة رينيه خؤام. 
(177) . فترجمة جالان » التى مازالت متداولة حتى الوم ٠‏ 
كرك إل عن بن و ادر و ا 0 
للمتفوقين من تلاميذ المدارس » وأصبحت جزءا لا يتجزأ من 
٠‏ الثقافة » العامة » وفى الواقع تضم هذه الشرجمة ثلث اليا 
فحسب , ولكنها خلصت الحكايات مما علق بها عل ,هز المَصَورَكئنٍ 
تكرار ونغموض وتشاقض فى بعض الحالات تيجلة لزوايها كيل 
» كيا حذفت منها الألفاظ النابية التى كان يجلو للراوى احيأنا 
أن ينزلق فيها عند روايتها فى الأماكن العامة . ومن و المَكَطنَ+الذق" 
ينسم به ما نسميه الآدب ٠‏ البدائى » . وقد أبمءانطََانِ جالان منيج 
عهره فى نقل أمهات الكتب القديمة . مثل الإليَافةوَالاركبَنَة]لّ الْفهه 


ثوبا فرنسها » بمعنى أنه يصب « المضمون » الأجنى فى قالب فرنسى 
مالوف . ويفضع النص لتعاليم المدرسة الكلاسيكية ‏ التى ما كان فى 
مقدور أى كاتب حينذاك أن يميد عنها 0 
قبل الثقاد وأعضاء الأكاديمية . لذا جاءت ترجمته صورة من 

ل 
(1790-1645 ) ؛ د فكل ما هوغير واضح ليس فرنسيا ! » كذا 
أضفى جالان على الحكايات قوة فى التعبير: وتناسقا فى الحركة 
الداخلية جذبت إليها صفوة الأدباء وامثقفين ٠‏ كبا حرص فى اختياره 
عل انتقاء القصص ذات الطابع التعليمى » وتلك التى يغلب عليها 
الخيال الجامح ٠‏ ويحتل فيها السحرة والجان مكان الصدارة . لذا ‏ 
أدخلت هذه الترجمة فى الآدب الفرنسى عناصر جديدة » وطرافة » 
ا 


ايا والبالقات . يصب فيه أفكاره الشورية . وسخريشه 
رجم كتاب جالان كذلك إلى معظم النغات الأوربية 
الحية ٠‏ وكل ترجمة أذت إلى دراسات وتفسيرات أفادت منها هذه 
المكايات , كب أقادمنا م بعد كل من عكفو عل د دراستها : بخاصة 
فى القرن التاسع عشرء عصر 

العلمية الواسعة الانتشار : || 


بلقا 


اوه الصحيفة الآسيوية » ٠‏ وه مجلة العالين» الخ . ومن 
ترجمة جالان أيضا انها دفعت كثيرين إلى التتقيب عن 
اخطلات ان اه زاكر تكد ككرت قتم العثور على عد 
الاايستهان به منها فى اند ٠‏ شكل والدراسات التى 


'صدرت عن الأنجلوساكسون ٠‏ الذين راحوا" ينافسون الفرنسيين فى 
هذا لمجال . 


ن « ترجمة » بل تترجمات 
عشر. الحافل بالثورات والانقلابات والتتبارات 
والاتجاهات . وليس هنا مجال الحديث عن كل الترجمات التى صدرت 
. 0 


عل إل 
الفرنسية 0 
ونشرها فى شتوتجارت ( 187 ) , ثم عادت إلى فرنسا مرة أخرى , 
حيث نشسرها نرييسيان تحت عسوان « حكابات تنشر لأول مرة » 
يغنى عن الذكر أن النص لا شك قد حمل عدة بصمات 
فى تنقله من الفرنسية إلى اللمانية ومن الأمانية إلى الفرنسية . ونان الآن 
إلى ترجمة ماردروس النى تمت الفرن التاسع عشر وافتحث الفرن 
العشرين ٠‏ وحملت فى طياتها المدئرس والمذاهب الى تعاقبت منذ أن 
نادى فريدريك شليجل  17917/7(‏ 18784 ) بالبحث عن وفمة 
الروماتيكية في الدرق »4 نا أن طالب د شقان نا لازي » 
؟184 14448 ) بتجديد الآدب واللغة وتطميمها بدم جديد عن 
ريق الترجمة . فبعد أن توثقت الصلة بين التقدم العلمى والفلسفة 
٠ 0‏ ظهر رد نمل لمذا التبار 
العقلاى الجارف لدى طائفة من 
والخبال فى مجال الإبداع ٠‏ و 
0 » فى قوالب جامدة » 
وطبقات سميكة . وأشكال أدبية مقيّدة . والتفت هذه الطائفة حول 
الشامر الرمزى التجديدى ومالا. رميه » , الذى كان ينشد حياة 
قية على أجنحتها السحرية . 
وشاءت الاقدار أن يأق إلى باريس فى ذاك الوقت عل التحديد طبيب 
أديب شاب هو جوزيف شارل ماردروس ( 1444-1458 ) وهر 
قوقازى الاصل , فرنسى الجنسية ‏ قاهرى المولد . يتحدث العربية 
يلهجة مصرية . والفرن بلكة باريسية ٠‏ ويعرف عن ادا 
الكلاسيكية ( الإنسانيات ) ما يعرفه كل من 
وقد وصل ماردروس يحمل فى حقائيه عدة خطوطات ية الف ليلة 
وليلة . وفى ذاكرته صدى ما سمعه منها وعنها » وى بق 
العريق وأحلامه وأجاسيسه . وأخذ يتردد على صالون مالارميه الذى 
كان كعبة المولعين بالشرق حينذاك أمثال : بير لويس , وأندريه 
1 . وفائح ماردروس 
فى ثقل الليالى العربية إلى الفرنسية فشججعه ؛ 


أباً روحيا للترجمة و اجُديدة » التى أهداها و كاتيها » لصاحب الفضل 
فى ظهورها إلى حيز الوجود . ألا وهو ستيفان مالا رميه 
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وليسمح لنا القراء أن 
الترجمة » التى أت إلى معركة أدبية حقود قرنسا ‏ 
وتردد صداها فى إنجلترا وأمانيا وإبطاليا وأسبانيا وكانت نقطة تحول 
تاريخ الاستشراق , بل فى تاريخ الأدب « العام » فقد كان ماردروس 
كثير الأسفار + تنقل بين أرجاء الشرقين الأدنى والاقصى ٠‏ واستمع إلى 
الرواة هنا وهناك . إذ بطوّعون الحكايات حسب أهوائهم وميول 
الستمعين الكرام ٠‏ ويعمدون إلى الإطتاب أو الاختصار حسب 
مفتضى الحال » يطعمونها بالأشعار تارة » والفكاهات والنوادر تارة 
أخرى . وقد تشع ماردروس بهذا 0 التكنيك » فأضمر فى نفسه أمرا + 
وهو أن يقوم بالنسبة للجمهور الفرنسى بدور ؛ الشاعر » الشعبى ٠‏ 
فيجد قراؤه فى « لياليه » ما تبفو نفوسهم إليه . وفى تلك الآونة الى 
امتدت من هزيمة 141/٠‏ وما تبعها من أزمات سياسية واقتصادية حتى 
قضية الخترال دريفوس (1888 ) , النى هزت قرنا وأدت إلى 
انقسامات على كل المستويات , بما فى ذلك الأوساط الثقافية ٠‏ كان 
الجميع يمون إلى البساطة والتمتع بحيلة سمحة » كي كان جمهور 
القراء يتوق بجماع روحه إلى العام البدائى المفقود , الذى,تصور أن 


الشرق ‏ برغم بخخه وترفه ‏ ما زال امتدادا له . وانطلاناً من هذا 
المنظور جاءت ترجمة ماردروس حصيلة للروابات الشعبية المتداولة فى 


ذلك الحين . الشابعة من الشرق والغرب الأسطورى , القلديم 
والحديث . وقد ضمّن امترجم لياليه رؤ بته الشخصية , وتؤنطارأمثاله, 
من الأدباء المتشيعين لوحدة التراث الإنساان . وأبرز ما غخريةساؤافرد” 
وتلميحات أسطورية ٠‏ وما تخفيه من جذور فرعونية ؤيرنائيةوغندية 
وبابلية وأشورية » وربط بين بعض التفصيلات ١‏ الخياية»- بيه 
الدفين فى الصحف الأولى » صحف إبراهيم وتوشئ. ٠‏ بل إنه يغب 
عن ذممنه مثلا الصلة البعيدة أو القريبة بين السنذباد وجولبس ؟ وق" 
من النقاط التى بتناوها أندريه ميكيل في الكتاب موضع الدراسة . ومن 
الجدير بالذكر أيضا أن ماردروس الحكابات والليال » 
وأضاف تفصيلات جمعها من عدة تخطوطات أومن حكايات شرقية 
أخرى . بل من بعض التعليقات الشخصية النى جادت بها بنات 
أفكاره ؛ كها أنه جعل عاهل بنى ساسان يخرج من صمته المطبق الذى 
نلاحظه فى الكتاب العري . ويدخل فى حوار مباشر مع زوجه , ويددلى 
برأيه فى الحكايات عل نحو أضفى على حديث شهر زاد صبغة 
ترمى إلى شفاء شهريار الجبار من حنقه على حواء . ثم جا 
ية فاعتمدوا اعتمادا كليا على هذه 
ماردروس التى فتحت أمامهم 
جديدة ؛ وخسرجوا منبا بدراسات شائقة . من بينها كناب 
لا هيه هولبيك ٠‏ عن شهر زاد والنضال من أجل تحرير لمرأة » 
( 1477 ) + وهو كيا يتضح من عنوائه - تخصص لإحدى القضايا 
الإنسانية والاجتماعية المهمة . النى يعود إليها أندريه ميكيل فى أكثر 
من حكاية الحكابات السبع التى اختارها لكتابه ‏ وهنالك 
قضايا أخرى كثيرة ٠‏ فجرتها هذه الترجمة النى انخرطت فى 
النسق الأدى لعصرها . فتحوّلت بدورها إلى مصدر وحى وإقام 
الأمثال ٠‏ جان كوكتو» . وه هنرى دو روئييه » » ودفعت أندريه ج 
الذى كتب عنبا عدة دراساث ‏ لأن يضعها فى صف !! 
والأوديسة . وذلك حين حصر أمهات الكتب العالمية فى ثلاثة : 
» الكتاب المقدس ؛ وأشعار هوميروس + وألف ليلة وليلة » وإذا كان 


الف ليله وليله 


كتاب ماردروس يندرج فى تلك الفثة من الترجمات الأدبية التى يعدها 
علياء الآدب المقارن المعاصرون أمثال ه روسو هوه بنشوا »وه شارل 
ديا جزأ من الادب الذى يتلقاها . فإنه قد أثار 
حفيظة المستشرقين الذين اتهموا كانبه ( عن حق ! )بعدم الأمانة 
لذلك فقد توالى صدور ترجمات جزئية « أمينة » لبعض الحكايات ؛ إلى 
أن جاء ه رونيه خرّام » فأصدر ترجمة جديدة فى عام /1851 ٠‏ أشار 
إليها أندريه ميكيل ضمن مراجعه . وقد استفادث هذه الترجمة بطبيعة 
الحال من الترجمات والمعارك السابقة » لكنها لا يمكن أن تضارع فى 
؛ الأمانة ه ترجمات « كازمرسكى ٠‏ مثلا . أووج . رأت» . الذى 
ترجم بدقة وإتقان حكاية ٠‏ أنس الرجود والورد فى الأكمام » . كمأ 
أنها ‏ من الناحية الججمالية والأدبية الصرف لا تقارن بترجمة ماردروس 
« الرمزية » . ولا بترجمة جالان « الكلاسيكية » . لذا فقد ظلت 
هاتان الترجمتان هما المرجع الأساسى لنقاد الفرن العشرين ٠‏ الذين 
اهتموا بحكايات الروعة والخوارق واخيال » أمثال ٠‏ تودوروف ١»‏ و 
٠‏ كلود بريمون » ٠‏ و« بروب 0؛ وغيرهم بمن يفشد أندريه ميكيل 
آراءهم فى كتابه ومن يدخخلون ‏ بشكل أو بآخر ‏ من ما سميناه فى 
البداية ٠‏ المنظومة المنهجبة » لهذا الكاتب . وفى الواقع القد ذكر أندريه 
مبكيل فى أكثر من موضع تصنيف بروب لأنواع الحكايات الشعبية 
بخاصة حكابات الفائتازيا أوالروعة وبواعثها ؛ وتطورها . 
والموضوعات الازلية التى تتكرز فيها , برغم بعد | البلاد التي 
بشاهدث ميلادها وقد حص بالذكر كتايين . هما : ( نحولات حكايات 
الفاتنازيا » , وه مورفولوجيا الحكابة » . كما رجع أيضا إلى الدراسات 
والبحوث التى نشرها البروفسور كلود بريمون ٠‏ وهو من أشد 
امتحمبين لألف ليلة وليلة : ويقرم على نحر متنظم بعقد ندوات 
تلات بحث فى الكوليج دو فرانس . وثى المدرسة العليا للعلرم 
الاجتماعية بباريس . للكشف عن الخصائص المنشركة للروايات 
الشعبية والأساطير . ولكن كتاب أندريه ميكيل لا يعد باى حال من 
الاحوال جرد تطبيق للنظريات المعاصرة ٠‏ فكم من آراء سديدة ذاعت 
وتاكدت عبر السنين . ودخملت ضمن الثقافة العامة . أو التكوين 
الاكاديمى , أو التشكيل الاسامى لكل ناقد ؛ حتى أصبح من 
الصعب عل الرء نفسه أن يحدد منى عرف هذه الافكار ومن ين 
جاءته . والعام هومن يعرف كيف يفتار من النديد م يثرى التراث ٠‏ 
ويدرك أن التجديد لا يعنى « نبذ » القديم ائيا . وهذا بنطبن مثلا 
عل المقهوم : الأصل » للبلاغة ورمالة الشعر ؟ فيا أجمل أن تسمع 
رولان بارث مثلا يتكلم عن فن السرد الذى ولد فى العالم مع ظهرر 
الإنسان على سطح الارض . وأن يشير صراحة إلى ارسطر فى وقث 
يتشدق فيه كثيرون بالثورة على القواعد الارسطية . وما أسعدنا ونحن 
نرى التقاد ‏ فى محاولة منهم للتوصل إلى ٠‏ أصل » الأنواع الادبيية ؛ 
فضلا عن الأشكال القصصية ‏ يركزون على أهمية ٠‏ الحديث» 
ويعدونه أساسا لكل نتاج فكرى , ثم تذكر فجأة أن الموبلحى فى مطلع 
هذا الفرن قد سمّى كتابه الجميل المتنوع الأساليب و حديث عيسى بن 
هشام » ء دون أن يكون له سابق معرفة برولان بارت أو نشومسكى 
أو غيرهما . أقول ذا ان 


النص . أو استخدام الحديث امباشر وغير 
المباشر . وهذء الجوائب ماثلة فى القصص منذ الازل . ولكتها اتخذت 
إيلذا 
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هيام أبوالحسين 


أهمية « أدبية ه جديدة بعد ماحدث من تطور يستهدف استنباط 
المدلول الأدى من الآساليب اللغوية . وتحاغى الفصل بين الشكل 
والمضمون وحقيقة الأمر أن أندريه ميكيل قد جمع فى متظومته المنبجية 
بين الموروث والجديد لكى يصل إلى هدف واحد رئيسى ٠‏ وهو القيام 
اعلية » وهذا المفهوم ‏ أى القمراءة الداخلية للتص 
ليست شيئا جديد! على النقد الفرنى . الذى يبقض « 
ريدس التعمق » . ولكن هذا الكاتب ققد اخشار من الأدوات 
الجديدة امتاحة ما يتمشى مع التص المدروس . لكى 
٠‏ التقليدى » المتأصل فى الثقافة الفرنسية . ألا وهوه التعمق » . ومن 
هنا كان اعتماده عل المراجع الكثيرة المترعة . والترجمات الآدية 
3 اعتماده عل 


نق افدف 


النظريات الآدبية والنقدية المعاصرة . 


يتناول أندريه ميكيل فى كتابه سسبع حكايات هى : حكاية الجارية 
اتودد ؛ وحكابة على الزثيق المصرى وبعض الشطار ؛ وقصة السندباد 
البحرى . وحكاية عبد لله البرى وعبد الله البحرى ؛ وحكابة أبي 
محمد الكسلان ؛ وحكاية اليمنى وجواريه الست ؛ وأخيرا حكاية نور 
الدين مع شمس الدين أخيه . ومن الجدير بالذكر أن الكاتب لم 
تمع عر دسب ليله ذل ادوس دون راجا دان ين 
5 للكهن بدوافع هذا الاختبار ؛ فهذه الحكابات عل نوها 
تممع بين بعض الثوابث والتغيرات ٠‏ ونخفى يحت اللجلار اللردك 
الضاحك العابس العثى سجلا حضاريا . كان لا نلك على 
اللبيب فى ذلك الحين . ويمكن أن ٠‏ يقرأ ٠‏ اليرم المَالابحَصَائم" 
0 ما قبل الاستعماز». وأئد ربد يكيل 
انه ٠‏ الواعية بحاول أن يستشف المكنود للك التشوكن” 
اك مسن ل ل عر الليل » فى 
السسر المستحب . فى حين أنها ترمى إلى أهداف قد تخفى عل 
المج . ويدركها من ٠‏ بالإشارة يفهم ! » . بل إنا تشير قضايا 
حبوية ٠‏ تمس كيان المجتمع . وتتناول موضوعات شائكة ٠‏ مشل 
اشرعية الحكم . ونظام الحلافة . وتوزيع الثروات . والطبقية 
الجامدة . وهذا ما يدفع الكاتب إلى تنبيهنا إلى ذلك فى العنوان الثانوى 
اللكتاب ٠‏ ليست هنالة حكايات بربنة » 


ولنأخذ مثلا على ذلك حكاية الجارية تود . تلك الجارية العلامة 
النى ذهب بها سيدها ليبيعها للخليفة . لقد حددت هذه |/ 
امنا عاليا ( فسيدها كان يجهل فيمتها ! ) . فقرر الخليفة عفد امتحان 
ها . وائتصرث تودد على جميع العلماء المتخصصين فى علوم الدنيا 
والدين بت يع الخليفة ثمنها . لكنه رقها إلى سيدها الذى اعنفها 


0 
0 


جانبا.. ولكن لكى يعود إليه بعند ذلك حسب. 
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سؤْال وجواب ؛ وهى 
أن ميكيل يربط 
بين ردود الجارية وللعارف المتاحة د للشروعة » وموقف المجتمع من 
1 ء وتصرفات الشيعة 
8 تبدأ باحديث عن العقل الموهوب ء والعقل 
المكسوب » وتدلف من ذلك إلى قضية الوعد والوعيد . والجسر 
والاختيار . وتحذر من الحركة الانفصالية التى قد تترنب على مناورات 
٠‏ وتدعو إلى تماسك الامة حرصا عل استنباب الأمن 
'زدهار للفرد والمجتمع عل السواء . إلى جانب توضيح 
مضمون هذه المعرفة فى ضوء المراجع التى ذكرناها فى البداية عن 
المجتمع الإسلامى وتاريخه وحضارته . يحرص ميكيل على أن يوق 
اللمحور الثان حقه . وأعتى بذلك تييان الوسائل الفنية التى يستخدمها 
الراوى لتوصيل هذه الثقافة الموسوعية إلى الجمهور , دون أن يتسرب 
الملل إلى النتقوس ؛ وهذا فى حد ذاته ضرب من البلاغة . فإلى جانب 
الوسائل اللغوية ‏ الأسلوبية مثل الشعر والسجع والألغاز. هناك 
الأسئلة المحرجة فى بعض الحالات , وتضيق الختاق علل الجارية النى 
قد تهد تفسهها مضطرة للخروج على حدود الاحنشام كى لا ثتهم 
0 ويتصور مبكيا ل أن الحكابة ذات طابع درامى ٠‏ وأنها تنقسم 
إلى أربعة مشاهد . نشي رحسب التكنيك المسرحى الذى يبدا « بأزمة 
الامتحان أمام كبار العلاء ."ثم بتصاعد التوتررحتى يصل إلى الذروة . 
حين يحاول أحد الفقهاء الإبشاع بالجارية فى أسئلة تعلق بالرجم 
بالغيب قد يؤدى الرد علبها إلى اتهامها بالزندة وأخرى يكوذ فبها 
الرة/الصريح تنديدا بمسلك الخليفة 
الفتاة تتصرف بلباقة وذكاء خارق ذاك ناخذ الازمة فى 
٠‏ الانفراج » . وتقل حدة التوثر ثدريجيا حنى تصل المسرحية إلى الحل 
النهائى أو الخائمة السعيدة ٠‏ حيث تصبح الفتاة ‏ بانتصارها عل 
العلماء ‏ سيدة الموقف . وتسخر من الأئمة والفقهاء الذين تجردهم من 
ثيايهم بعد هزكتهم , تماديا فى النكاية بهم وهكذا ينتقل الرارى من 
الجد إلى المزل فى سهولة ويسر ٠‏ كى يلقى بعض الظلال عل غرضه 
الخفى . أما تودد فتترك التحدى جاتبا . ونأخذ فى المزف والغناء 
وإنشاد أعذب الالحان . ويتحول المجلس من قاعة امتحان إلى بو 
للمسامرة واسمحوا لى أن أقول بدافع من التصور الدرامى لهذا 
٠‏ العرض » الساخر الوقور الذى يدور فى حضرة الرشيد هارون » إنه 
عندما د يسدل الستار » تتحول تودد من جارية ٠‏ جميلة » تنبع سيدها .. 
إنى ٠‏ سيدة » مشهود بعلمها ؛ فالعرفة وحدها قد رفعتها من وضع 
الإماء إلى مرتية الأحرار ٠‏ ويفضلها صارت الجارية سيدة عالية 
القدر . كما صار رفيقها ‏ بفضلها أيضا - صاحب القصر 


وينتتم ميكيل هذه الدراسة مشيد بالدور الذى لعيت امرأة دائا فى 


فى إثناه وقوعها تحت سيطرة الاستعمار . ويستشهد الكاتب فى الهاية 
الى رأى فى المرأة المسلمة ‏ بعد مرور تسعة قرون على 
تأليف قصة تودد : « الشعلة الساهرة فى ليل الاستعمار المدم ٠‏ 


إن ميكيل فى اختياره للحكايات يعتمد على الثوابت 
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والمتغيرات ؛ فهناك قضايا مشتركة ملحة . أوهى حسب التعبير 
الموسيقى و لازمة » تتردد من حكية إلى أخرى عل الرضم عن تي 
الموضوعات . وأساليب تناوها . وطرق تبليغ د الرسالة. 

إلى امثال الذى غسربته - وهو قضية المرأة - وجدنا 
الثانية من الكتاب صررة مغايرة » مع أن هذه الاخ 
الاختلاف عن سابقتها » من حيث البيئة والموضوع والأبطال . فهى 
تمكى لناكيف أن شطار مصر : عل الزئيق , وأحمد الدنف . وحسن 
شومان ء حين ضاقت بهم الحال . هجروا الأوطان : ونزحوا إلى 


بغداد ؛ حيث صاروا حماة الأمن فى | وأصحاب الكلمة 
وا ميلمان فى عاصمة الخلافة ! ولكن المرأة الذكية تتصدى هم فى حومة 
الشطارة والمكر والها. جح دليلة ٠‏ المحتالة » » بمعاونة ابنتها 


زينب النصابة ٠‏ . فى انتزا ع منصب رسمى لا بقل أهمية عن منامب 
الرجال ٠‏ اذ تصبح المسثولة عن الحمام الزاجل واسمحما لى أن 
استخدم التعبير الحديث فأقول إنها ‏ بمعنى أصمٌ ‏ تصبح المسثولة 
الرسمية عن و الحقيية الدبلوماسية » والمراسلات الخارجية الحبادلة يين 
ولاة الأقاليم وعاهل الإمبراطورية ٠‏ وبين أمير امؤمشين وحلفائه 
الاوربين . وتنجح دليلة فى مهمتها ٠‏ وتنبت للجميع ‏ وعل رؤ وس 
الاشهاد ‏ أنها ليست أل كفاءة من المرحوم زوجها , الذى كان يشغل 
المنصب نفسه قبلها . كا تبهر زينب بجماها وذكائها وألاعييها كبير 
و من التنافس والشطاحن بين ممسكذ” الال 
ومعسكر النساء . يتم التصالح والوثام ٠‏ بغضل ,قد قآران عت 
الحسن والجمال على زين الرجال . .ومن خلال هله الققية يتعرض] 
ميكيل إلى قضايا أخرى مثل اعتماد الحكام عل الشطار» الاين" 
والروابط القرية القائمة على الرعاية والولاء/بين و المعلع.» والصبيان ؟ 
فين الحضرى إل الى كالمكانة 

يحظى بها ه التاجر » الفنى ٠‏ وذلك قبل أن يتناول موضوع 
لتجارة » فى حكايات أخرى لاحقة . بوصفها مصدرا للشراء و 

( المعرفة » خصوصا حين يركب التاجر الأهوال عير البحار . 


ويعود ميكيل إلى قضية المرأة مرة ثالثة فى « حكاية اليمنى وجواريه 
الستة » ؛ وفيها ننتقل من وضع المرأة فى البنية الاجتماعية إلى وضعها 
المطلق » بصفتها « إنسانا » . إن هؤلاء الجوارى ذوات « الألوان » 
المختلفة ( البيضاء . والسوداء » والصفراء » والسمراء 
المختلفة ( المزيلة والبديئة ) ٠‏ تماول كل متهن أن تمتدح نف 
مزاياها على غيرها لكن الحاكم د الحكم » يوفق بينبن فى الغهاية ؛ 
فهناك صفات مشتركة بينهن , على الرغم من اختلاف الألوان ( أى 
! ) . وأيضا فإن الاختلاف والتنوع لا يعنى هبوط المستوى 
. والشكلة هنا حسب رأى ميكيل ‏ لا تتحصر. كبا 


والإماء ٠‏ وإنما هى ية 
ن خلال المرأة - قضية المساواة بين الأجناس ؛ والإسلام كما نعرف 
بفضل لعرى عل عجمى ٠‏ إلا بالتقوى » ٠‏ 


هذا عن المرأة وما أكثر الحكايات التى أفاضت فى دراسة وضعها ٠‏ 
لكن شهر زاد الحريصة على إخراج مليكها من كهوف الجهل إلى منابع 
النور تجوب معه البلاد والمحيطات . بصحبتها بين عالم الواقع, 
والخيال . فى بحث دائب عن المتعة وامعرفة ‏ وها هوذا أندريه ميكيل 


يلحق بالركب » أو بالأحرى ‏ بمركب السندباد » ويصاحبه فى 
رحلاته السبع » ويقوم بتحليل طريف لتلك الشخصية الفذة » التى 
جابيت من الأهوال ما ثشبب له رؤ وس الشباب . لقد انتهى بها 
المطاف إلى بقاع على الحد الفاصل بين المعلوم والمجهول ٠‏ وتو 
أراض_الذاهب إليها مفقرد والعائد منها مولود . هذا السندباد بخ 
عن الببشر كافة ؛ وهو فى غدرّه ورواحه يحرسه « قدر» يقظ , ونجم 
واع ينقذه من المهالك التى تبتلع رفاقه . وهذا السندباد يحكى قصته 
بعدةٌ أصوات ؛ وهوفى علافته بالأحداث دائما يبدأ فى تفاعل ؛ ثارة. 
يطوعها فهو ؛ فاعل » , وتارة تخضعه لجبروتها فهو « منفعل » ؛ وتارة 
يوجهها فتلين وتجود عليه بالطلوب فيصير عندئذ فى الآن نفسه 
« الفاعل والمتفعل » , ويرى أندريه ميكيل أن « رحلة » السندباد 
عحدودة الرقعة ؛ فالساحة التى يقطعها لا تخخلف فى مرة عن أخرى ٠‏ 


تودوروف , وجولدمان , وليفى شترا 
وغيرهم ١‏ عام لعب ل ارين زر أن الستباذ ولنترة 
وحديثه تهعل منه شخصية فريدة فى نوعها ء وأن هذا ٠‏ البحرى » لم 
يكن د البحر » غايته الأولى ؛ فقد جاب البرٌ » وغاص فى الكهرف » 
وحلق فى الفضاء على أجنحة « الرّخْ » ٠‏ واقتلع نفسه أكثر من مرة من 
بين أنياب الموت . إنه إنسان وأسطورة ؛ ٠‏ واجه » الموت , ورأى ما لم 
تشهده عين , واطلع على الحفى من الأسرار ؛ فهو أشبه ما يكون 
بالجزيرة التى هى شىء وسط بين اليابس ولماء . وعندما يعود السندباد 
إلى عالمه الأول لا بجد فى الديار من تسعده لقياه سوى سندباد آخر , هو 
السندباد الحمال » « سمّيه » وماضيه . الذى يفضى إليه بذات 
نه ؛ فليست هناك أسرار يخفيها سندباد عن سندباد . إنما وجهان 
لتشخْص واحد أوشخصية جمعية يربطهها الاسم والوطن ٠‏ وتفصل 
بينها تجربة « الخربة » التى نجدها مائلة فى كل خاطرة من خبواطر 
الستدياد . 

ويعود أندريه ميكيل مرة أخرى إلى تشابه الأسماء ٠‏ أو الأسياء 
المربطة بعامالبحارفى و حكاي عبد له البرى وعد اه البحرى ؛ وهر 
ا 


رفيهية » وكل جزء فمن هده وحلقات : وأبطال هذه القمة 
نم : عبد الله الصياد » وعبد الله الخباز , وعيد الله البحرى ؛ وعبد 
الله السلطان ‏ وعبيد الله كلهم إخوان . وإلى جانب دراسة ميكيل 
اللبيثة البحرية , والبيثة البرية و المصرية » , وبحاولة تحديد « تاريخ » 
القصة على أساس دراسة الوضع الاجتماعى والاقتصادى . بل 
النقسى كذلك ( التسليم للأقدار » والرضا بما قسم الله ) نراءفى أكثر 
من مرة يغوص فى النص وراء ما نسميه فى النقد ٠‏ الكلمة ‏ امفتاح ٠‏ » 
أوه الكلمة ‏ الموضوع» . وعل سبيل المثال بأخذ الكاتب كلمة 
و الحساب » لينتقل من مفهوم ٠‏ الحساب ‏ بالارقام إلى مفهوم الحساب 
يوم الدين + فعندما يعود الصياد من البحر خالى الوفاض ؛ يسطيه 

الخباز ما يلزمه من الخز : ويقرضه بعض امال . ويعفيه من رد الدين 
إلى أن تتحسن الأحوال . وهو بهذا العمل « يحسن » إلى الصياد ؛ 
ولكنه أيضا يبتغى مرضاة الله ؛ فهذا ه الإحسان » سيحتسب له « يوم 
الحساب » . ويتناول ميكيل أيضا مفهوم ‏ الأمانة » ( أو الودبعة ) 
ويربط بينه وبين الإيمان ؛ فبعد صداقة طويلة يصطحب عبد الله 


م 
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هيم أبوالحسين 


البحرى عبد الله البرى إلى أغوار البحر كى يسلم إليه د أمانة » يوصلها. 
إلى قبر الرسول عليه الصلاة والسلام » وفى أثناه عودتها إلى ابر يعير 
عبد الله البرى عن دهشته لأنه يرى ه فرحا » أقيم بمناسبة وفاة أحد 
الأهالى » ويدهش « البحرى » عندما يعلم أن أهل البر يشيعون 
موتاهم بالعويل والبكاء » إنهم إذن يردون إلى الله و الأمانة » عن 
رضى وطيب خاطر . ومعنى هذا أنهم - ف 


البحرى إلى هذا الاستنتاج يقرر قطع علافته. 
ذلك إلى الشاطىء ولكته عبثا بناديه . إذ 


هذه مجرد أمثلة نسوقها لإعطاء فكرة عن الكتاب . ولكنها لا يمكن 
أن تغنى عن قراءته بأى حال من الأحوال . ويتضح من هذا العرض أن 
ميكيل اعتمد اعتمادا تاما على النص + فته جزءاً لا بتجزا 

من المضمون الاجتماعى والثقاق للعصر . واختارفى « حرية » منهج 
( أو المناهج ) || فى كل مرة مع طبيعة النص الذى يدرسه . 
وهذه « الحربة ؛ هى سمة الأدب والنقد فى القرن العشرين . ولكتها 
« حرية ٠‏ النضج والتعقل . الشابعة من المنطق ٠‏ وليست فوضى 
التخبط النابعة من عدم المعرفة . لقد كان النقد فييا مضى يعتمد على 
دراسة العمل الآدى » انطلاقا من سيرة الكاتب ووفقا لقراعد المدلانة: 
الآدبية التى يتبعها . ولكن الامر م يعد عل هذا النحيؤاق. القن 
العشرين خخصوصا بعد أن فوضت الحروب العالية كل شيل ] فكياية 
٠‏ اللا مسرح » وه اللا رواية » تعمدوا الإبهام كى لا بفرضوَا ملى. 
القارىء رأيا معينا دون ولكى يمطوه هو أيضا وحربة» 
الاختيار بين الاحتمالات || النى بوصى با الْنصّن. 2 كر اال 
يكونوا « مدارس أدبية» بمعنى الكلمة . يمكن عل أماسها تصيعهم 
وتحديد قيمة أعمالهم . اضف إلى ذلك أن الظروف الاجتماعية , 
والأسى الجماعية , أفقدت ه الفرد » شخصيته الذاتية المنميزة إلى حد 
كبير. على نحو دفع النقاد إلى تفسير الأعمال فى ضوه التجارب 
المشتركة ‏ التى يعيشها الأفراد . وهذا لا يعنى أن نستبعد ائيا معرفة 
الفرد . ولكن المسألة مسألة أولويات , وضرورة تمشى النقد مع 
انتاهات الإبداع . فإذا كان أندريه ميكيل قد نحا هذا النحى فى 
دراسته للحكايات , فذاك لان المفهوم الجديد بتمشى مع طبيعة 
« الأدب الشعبى » الذى لم يكتبه د فرد » بل أجيال ؛ فمؤلفه هو 
٠‏ المجتمع » , ومن ثم فلابد من تفسيره عل هذا الأساس . والتقد 


ونا 


الواعى يضيف دانها دراسة 
والمجتمع تتعاملان وتتفاعلان 0 ل 
لاتندرج تحث نوع أدبى محدد ؛ وهذا ما سمح لأندريه ميكل أن 
مدنا عرة عن طزيقة بناء القصة ؛ ويره أخرى عن عمل « دراي 


5 اللغة والأسلوب. 
بتحاشى الانزلاق فى السيميوطيقا » مادام النص «الايتجاوب » مع 
مثل هذه التحليلات . وأندريه ميكيل يقوم بدراسة شمولية لا فصل 
5 : بين المعاق الصريحة 
واللجازية للكلمات , ولكن عينه لا تغادر النص ؛ فمنه تنبع 
اللدلولات ود يقول قائل إن هذا هر منيج سوسير ورولا 
أقدم من ذلك ؛ فأول من فجرّها. 
مالارنية زعيم الرمزية والشعر ‏ الحر؛ الذى احتضن 
ماردروس لألف ليلة وليلة . لقد رب مالاربيه بتلك 
رجمة » القوبة ٠‏ التى توحى فيها الألفاظ بكثير من المدلرلات ٠»‏ 
وتخاطب العين والاذن وغيرهما من الحواس . لقد أدرك ما لارميه أن 
الكلمات كانت قد تمجرت فى قوالب سردية أفقدتها حيويتها . كبا لو 
كان البل قد أصابها من كثرة الاستعمال , ثم جاء القرن العشرون 
فاعلن د « موات » اللغة مع أزمة الإنسائبات رت فى المسرح عل 
بوجه الخصوص معركة ٠‏ صاحبة الجلالة الكلمة » وكان ذلك تأكيدا 
بدأ ه التتحرر » من الحرفية » وإعطاءالأولوية للتغسيرد والاستبطان ؛ 
والكشف عن خشايا الفكر والنفس من خلال تعدّد المعان التى توحى 
بها الكلمات فى ثنائرها وتلازمها داخل الانساق . 
بل لون من « الحفر الغائر» ؛ وهر فى 
فراءته » وكتابته قد أخذ بأفضل ماف النقد المعاصر . وحين أهدى 
كتابه إلى رولان بارت كن يعلم بلاشك أنما يتفقان فى نظرتها إلى 
النص بوصفه كائنا ه حيا » . قادرا على ال حرار مع القارىء الناقد . 
وهذا النص بظل فى حالة سكون حتى يلتفى فيه الكائب المبدرع 
بالفارىء الحسّاس المدرك , وعندثذ تدب الحيوية فى النص فتتولد منه 
الصور والمعان والافكار التى تقودنا إلى ما يسميه بارث : ٠‏ متعسة 
النص ٠‏ . . . و« المتعة » بهذا المعنى هى أفضل ما نصف به كتاب 
اندريه ميكيل الذى أعطانا بن هذا و المفتاح » حين قال فى ترئيمته 
ال اا يت ا 


نيكارب أندريه 
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رسانل جامعيه 


------12 صصص م ا ا 
التحليسل البنسائى للقصيسدة 
الجاهلية 


( دراسة تطبيقية ) 


عرض : 


حسن البنا 


عرض لرسالة الدكتوراه التى تقدم بها اباحث حسن البنا 
مصطفى عز الدين إلى قسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب ٠‏ 
جامعة عين شمس ء وموضوعها : 

« التحليل البنائى للقصيدة الجاهلية : دراسة تطبيقية » . وقد 
أشرف على الرسالة الأستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل * 
واشترك ف المناقشة الأستاذ الدكتور عبد المنمخ تليمة والأستاذ 


الدكتور صلاح فضل . 


يتناول هذا البحث القصيدة الجاهلية فى ضوء 
المنبج البثائى . وقد أثيت هذا المنبج ‏ على نحو 
ما يذهب الدكتور عز الدين إسماعيل ‏ كفاءته فى 
٠‏ الكشف عن المكوئات الجوهرية للتص الأدي . 
والنسظام أو النظم التى نمكم تكوينه وتضبط 
مكوتاته ؛ . ويستطرد الدكتور مز ادبن إسماعيل 
إلى القول بأن ‏ استخدام هذا المنبج فى تحليل ب 
القصيدة الجاهلية . والكشف عن قوائيها الباطنية 
والشكلية على السواء ٠‏ يضيف إلى خبرننا السابقة 
بهله القصيدة رؤية جديدة أكثر عمقا وأدق فهها » ٠‏ 
وعل الرغم من أن البحث الحالى يتطق فى تعامل. 
مع القصيدة الجاهلية من ومى نام بباتين المقولتين 
الخاصدين بالتبج البنسائى , وتصديق أو 
بفائدتهها : فإن الباحث كان حر بصا منذ البداية على 
عدم التسليم المطلق ببعطبات انيج البنائى ؛ وذلك 
حتى لا بقع فى أسر المنبج الواحسد عند تناوله 
لموضوع وآحد . إن هذا الحرعص قد دقع الباحث 
إلى أن يقيم جدلا مع المنبج ؛ وهو جدل كان موازيا 
اللموضوع ( أى القصيدة الجاهلية ) ؛ بمعنى أن 
الجمدل مع اتج اتمكس عل التعسامل 

الموضوع . وكآنت تيجة هذا الانمكاس أن 
أصبحت القصبدة الماهلية فى هذا البحث ‏ قصيلة 
٠‏ متحركة ) وليست ولكن هذه 
محناج إلى شىء من التوضيح . وسوف تحاول فى 
هذا العرض تلمس بعض جوانيها ٠‏ سواء على 
مسشوى منامج دراسة القصيدة الجاهلية قديما 
وحديثا . أو على مستوى قصيدة الأطلال فى الشعر 


ااهل م التى ركلتعلبها الباحث فى هذه الرسالة 


سن البأني ذا لجل" العطزىاء لبحه إلى 
صياغة إشكالية خاصة بالقصيدة الجاهلية . وكان 
الأساس النظرى الذى اعتمد عليه فى هذا الصدد 
يتملق بالبحث عن : تصريف ٠‏ للقصيدة على 
الإطلاق , وللقصيدة الساهلية على وجنه 
الخصوص . أما الفرضية التى طرحها الباحث 
فتقول : ؛ إن القصيدة الجاهلية تجسد مثالا عميق 
الدلالة على أن المجتمع الذى أنتجها كان يمر بمرحلة 
اثتقال جوهرية مما يسمى بالمرحلة الشفاهية إلى 
ما يسمى بالمرحلة ٠‏ الكتابية » . إن القصيدة 
الجاهلية فى ظل هذه الفرضية غدل بنية عميقة 


المجتمع الصرى ما يزال و يعبر » مز المرحلة 
ل هذا يعنى أثنا ل 
نزل تعيش فى ٠‏ مرحلة القصيدة الجاهلية » . ولعل 
هذا « العبور » هو ما يكسب حياة المجتمع العري 
الثقافية سمة الدرامية الثائهة عن الوعى بالوجود 
المشأرجح بين الماضى والحاضر 
طريق يصل بين الأصالة والممء 
البحث الحالى تكمن فى أنه يلمس هذه 
ايتها , ويماول أن يلم بطرفها الآخر الذى يد 
القصيدة المعاصرة ‏ الكتابية : : والمشكلات 
التقدية الثارة حوما فى العام الغري بصفة خاصة . 
ويلاظ الباحث فى مدخله النظرى 
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ص١‏ -14) أن جل المناهج والاتهاهات 
النقدبة المماصرة قد توقفت توتفا طويلا عند 
اكتشاف أزسة : الوعى الكتاب ؛ فى الأدب 
المعاصر . وكان هذا الاكتشاف أمرا طبيميا بحكم 
انطلاق معظم هذه الداهج التقدية ‏ وننها 
البنيوية ‏ من خلفية ثقائية واحدة . هى خلفية 
كتابية . وكان على الباحث الذى بتصدى للقصيدة 
الجاهلية أن يضع نصب عينيه أن هذه القصيدة قد 
تأسست على تفليد شعرى شفاهى . أوضح صوره 
استخدام صيغ ونيسات 1969065 بشكل مشواتر 
رصده الباحث فى ملحق الدرامة . ومن ثم فقد 
وجد أن النظرية الشفاهية لبارى ولورد قد تساعده 
فى الكشف عن المناطن ٠‏ الشفاهية » الخاصة 
بالقصيدة الجاهلية . وقد تبلور استخدام هذه 
النظرية فى الوصول إلى تأكد « وجود » القصيدة 
الجاهلية 


التى كانت تسعى جاهدة إلى الكشف عن نص 
٠‏ أصل » للقصيدة الجاهلية ؛ أو نص « مزيف » 
أو د منتحل ‏ على يد الرواة المتأخرين . إن المصادر 
الفى أتاحتها تقنية الكتابة للوعى الإنسان حولتنا إلى 
أناس ذوى ملامح مختلفة فى الفكر والتمبير داخخل 
ثفافنا ؛ وهى ملامح ليست لصيفة لصوقا مباشرا 
بأصل الوجود الإنسان لى حد فاته إن النظرية 
الشفاهية لبارى والورد تخرص -فى أساسها امعرق - 


عل تين الجدل الفعال يين و الكتابة » بوصفها قوة. 
تميد بناه الوعى ٠‏ و « الشفاهة »من حيث هي 
وضع نقيض للكتابة يا . إن القنرضية 
الأساسية فى هذا البحث ن حيث 


هو قوة كامنة فى قصيدة الأطلال فى الشعر الجاهل 
على وجه الخصوص . وقد مهد الباحث هذا الجدل 
برسم إطاره النقدى والتاريخى فى المدخل النظرى 
وهوامشه . 
وبعد أن حدد الباحث ملابح هذا الإطار انتقل 
فى الفصل الأول د وصف القصيدة » ( ص ٠١‏ 
4 ) إلى تناول ثلاث نقاط هى : ٠‏ إشكالية وصف 
القصيدة فى النقد البنائى والنقد المماصر» ( ص 
٠‏ 0م ) ؛ ووو الوصف الينائى للقصيسدة 
الجاهلية فى النقد القديم والمماصر » رص 76 
4ه ) ؛ و و والأنغاط البثائية لقصيدة الأطلال فى 
الشمر الجاهل » ( 0 -38) 
أشار الباحث فى التقطه الأولى إلى أن عدم اتفاق 
النفاد ‏ منذ أرسطو ‏ على تعريف لمطلق القصيدة قد 
انعكس عل محارلات التقاد أننهم نوصف 
القصيدة من حيث هى كل ؛ سواء نظر إليها فى حد 
ينا 


حسن الينا 


ذاتها ؛ أى بوصفها ه موضوعا » قائم) بذاته » أوق 
اتصاها بعقمل القارىء أو الناقد . ولمل بحث 
علاقة القصيدة بلأسطورة فى القدالمعاصر من أهم 


٠‏ المكتوبة» فى التقد المعاصر حدٌ من التائج التى 
كان يمكن أن يسفر عنها البحث فى القصيدة بوصفها 
: كلمة » ؛ لظة فى حوار بالغ الطول . إن التفكير 
فى العمل الأدى والحديث عنه بوصفه لحظة فى حوار 
يولد وعيا بإمكانيته التاريفية : المفتوحة » أو غير 
المقيدة . ووعيا بعدم مشابيته ل ١‏ شىء » محدود . 
إنه يظهر بوصفه شينا مثل كلمة سارتر ه موجود -. 
من أجل ذاته ؛ امو سعن0" ٠‏ وبالثل « موجود 
فى فاته ,اموس هع , 


ويصل الباحث فى نباية عرضه لأزمة وصف 
القصيدة وعلافتها بالأسطورة فى المنيج البشائى . 
إلى ملاحظة بعض الباحثين المعاصرين على التقدم 
المظيم الذى حفقه فى ششراوس فى تحلييل 
الأساطير . لقد تم هذا التقندم على أساس من 
تجاهل الأسئلة الى بمب أن نأل عن الجائب 
المقدس فى الأسطورة . ويرى الملاحظ نفسه أن 
استخدام التموذج اللغوى هنا . من جهة اتصاله 
بالشكلات الدلآلية عند سوسير نفسه . فو صلة 
أساسية الع ا دإ 
ب برى الأساطير فى ضوه ما تعبر 
عنه بأكثر الأشكال جوهرية ؛ المقدس ؛ ولاه 
يسمع بتفاعلاتها مع ما تستخدمه من أقرب 


الأشكال لصوقابيا ؛ اللقةء 
فى النقطة الثاتية من الفصل الأول ؛ يركز 
الباحث على الملاقة بون محاولة النقاد القدماء 


والمحدثين رؤية ٠‏ الوحدة » فى القصيدة الجاهلية . 
وشكهم فى « وجود / هذه الوحدة . ومرة أخرى 
كانت المناهج الغربية ‏ الكتابية » مسثولة مستولية 
عباشرة عن الوقوع فى هذا ٠‏ مزق » اندي 

ومهما يكن من أمر . فإن ثمة عساولاث معاصرة 
لوصف القصيدة الماهلية ؛ وعى نحاولات ملهمة 
انتبدى فى كتابات باحثين مثا 


ورينانا ياكوبى وياروسلاف ست 
متبتكيفيتش من ناحية أخرى . إن هذه 
المحاولات ‏ على اخثلاف بعضها عن بعض - 
.تتعامل مع القصيدة اماهلية بوصفها لخظة فى حوار 


تناولا القصيدة الجاهلية فى ضوء النظرية 
البارى ولورد : وثما جيمس مثرو وه 


انم أساسا على قصائد طويلة نيا ب 
اسردية . تحتوى عل أنصة أساسية وحبكة تشظم 


يلف 


حوفا الموضوعات اللخطفة الشائعة فى تقليد ما . 
وهو يقصد هنا الكلحمة » حيث تكون طويلة إلى 
الحد الذى يصعب معه حفظها فى الذاكرة 
المقابل . فإن القصائد الج 
لا تسرد قصة . وهى قصيرة نسبيا بحيث بمكن أن 
اتعيها الذاكرة : ولذا فمن المعقول أن تقترض أن 


الذاكرة بمكن أن تكون قد قامت بدور أكبر فى 


بشكل واضح وظيفة الراوى 
وفهذا يرى مشرو أنه من 


الملمح فى الشعر الجاهل بشي 
بدرجة أبعد مما هو عليه فى حالة الملحمة . وهذا 
الثبات يحدث أيضا . طبقا لآراء لورد » فى حالة 
القصائد الملحمية القصيرة ٠‏ عندما تتكرر بشكل 


البط المادى المرجل . ومن ثم فالار مال 
الشفاهى والذاكرة . فى حالة القصائد القصيرة ‏ 
هما متصلان من 


عر جني ليت السى »لشفا ول 
إشتل لالت( أد رارك ) 


أمآ نيا يفل بتحفظات زقطر إزاء تعطبيق 

النطرية الشفاعية على الشعر العرى » فإن يرى أن 
ئة وجوه مهمة سن الانتتلاف نين أسلون الشعر 
المربى الكلاسيكى والشعسر الملحمى ينبغى أن 
تؤخط فى الحسبان , على الرغم من أن مشل هذه 
الاختلاقات ليست بالضر ررة ذات أهمية قصوى . 
بخاصة حينا يكون اهتمامنا منصبا على استخدام 
فضلا عن ملاحظة العناصر السردية 

أو الدرامية المميزة للشمر الشفاهى . النى تظهر فى 
الشعر العرن المبكر . وهو يلاحظ أن هذه المناصر 
يتحدد وجودها فى مقاطع يتكرر ورودها فى داخل 
سياق أكبر من سياق القصيدة . ومهما يكن من 
أمر ٠‏ فإن زفتلر يرى أن الاختلافات النوعية 

القصيدة 


ألا منع من تطبيق النظر 
الصرب المبكر , مع ضرورة التأكد من اتصال 
صفات الأسلوب ٠‏ الملحمي » كيا حددتها ريثات 
الثى قررها أخرون . لبيز الشعر 
وهو شمر إحدى خصائصه الأساسية 


بيقى جزء نظرى أخير فى هذه الرسالة ٠‏ وهر 
يشل التقطة الأولى من الفصل الثان :المقدمة 
الطللية (٠‏ ص 17/146 ) . وهذه التقطة تحمل 
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والجزئين الأخيرين من الفصل الداى , والفصل 
الشالث بأجزائه الشلاثة . وهى جميما أجزاء 
برصد الباحث وصفين مندين للنسيب فى 
النظربة العربية القديمة : أحدهما نظرى ؛ والآخر 
عملى . وبسلك فى الوصف النظرى كل من ابن 
سلام الجمحى ٠‏ وابن قتية » وقدامة بن جعفر .. 
وحازم القرطاجنى , وابن رشدء وأخيرا ابن 
خلدون . أما الوصف العملى للنسيب ؛ فيبدو 
واضحا عند كل من الآمدى والشريف المرنضى 
والمشكلة الجوهرية فى كلا الوصفين للسيب فى 
الشظرية العربية القديمة هى : إلى أى حد كان 
أولئك النقاد على وعى بتفالبد القصيدة الجاهلية 
٠‏ والعلانات المتشابكة بينها؟ أما فيا 
م ا ا د 
خلدون , وإلى حد ما حازم القرطاجني » لديم 
جيما وعى أصيل بمصطلح التسيب فى القصيدة 
العربية القديمة . أما فيا بتصل بالوصف العمل 
0 يف المرتضى لم يحاولا الدخول فى 
ت بين تقاليد القصيدة القديمة ٠‏ وإن 
كان كلاهما مشغوفا بهذه التقاليد فى الوقت نفسه . 


اونما يتعلق بالمحدئين وقضية السيب ؛ تشير 

ريئانا باكوى إلى تأثير نص ابن قنية على ممظم 

الكتابات الأوربية عن القصيدة العربية القدمة .. 

ويلاحظ باروسلاف ستبتكيفيتش أن النسيب قد 

استولى علل أكثر الاهتمامات التقدية حول الشعر 
بال 


( أى النسيب ] كان وما يزال ٠‏ عرضة للنشوبه 
والاستغلال خارج نطاق الفن الشعرى ٠‏ من ناحية 
وجوده فى القصيدة . ومن ناحية السبب فى هذا 


الوجود , 


غلال هانين الإشارنين لياسون بل 
يل ناه بشطره إل إصطاء أ 


القصيدة الجاهلية والقصيدة الإسلامية المنطورة 
عنيا. 

فى الجائب التطبيقى من هذه الرسالة ٠‏ سعى 
الباحث إلى وصف قصيدة الأطلال فى الشعسر 
77 والمخضرم برصفه نغطا شائما للقصيدة 


ا 
استخدام الشعراء له من ناحية , والمشوى 


انرأسى ؛ أى علاقة كل 
بوصفها كلا . وقد سيق لاب 
وصف قصيدة الطيف والخيال 


فى الشمر الجاهق 
والمخضرم والإسلامى . حتى خابة القرن المرايع 


الفجرى . فى رسالشه للماجستبي ( جامعة عين 
اشمس 01408 

شمل الوصف اذى قدمه الباحث للأغاط 
البنائية لقصيدة الأطلال فى الشصر البامل 
والمخضرم أكثر من 18١‏ قصيدة . ويد 
يلاحظ أن الأطلال فى هذه 1 2 
تتحدد بتلك القصيدة التى يتصدرها ذكر للأطلال 
بشكل أساسى , سواء شاركتها موتيقات نسيبية 
أخرى أو لم تشاركها 

ومن فحص المادة الشمرية 


ار إليها ٠‏ أمكن 


اللباحث ييز نمطين أساسين لقصيدة الأطلال فى 
: الأول ٠‏ غط القصيدة الثدائية ؛ 


الشعر اللجاهل 


0 بالفخر أو المديح أو الرثاء من جهة أخرى. 

اع اثان ٠‏ هو القصيدة اللانية ؛ أى التق 
تشمل ثلاث وحدات مكولة : المقدمة الطللية + 
ووحدة الناقة . ثم وحدة منفصلة للفخر 
أو للمديح أو الرثاء , 

ولكل نط أشكاله الخاصة به ؛ ققى مط 
القصيدة الثنائية يوجد حمة أشكال . كذلك فى 
نمط القصيدة الثلائية شكلان . وفى كل شكل من 
الأشكال السبعة نماذج بينها قليل من الاختلافات 
وقد بين الباحث هذه الاختلافات جميما فى ملحق 
الدراسة . على أساس عدد الوححدات المكوذ 
وعدد النماذج ؛ وطبيعة منصرى الزمن والذات في 
أشكال القصيدة /١‏ بوصفهما مظهرين 


جوهريين من مظاهر وقوف ,الشاعر الجاهل عل 
الطلل . وحواره ممه . وقوا جماعيا وحوارة. 
فرديا . وقد أضاف الباحث فى اية رصده لكل 
شكل فى ذلك الملحق ملاحظات مهمة عن طبيعة 
رجود كل من الناقة والفرس فى القصيدة . كذلك 
حارل الباحث أن يرصد درجة وعى 


الشاصر 


ا 1 
إلى أن هذه التفسيمات لا 


تفكيك لقصيدة الأطلال + بل هى بحاولة لإعادة 
تركيها بوصفها لحظة قى حوار بالغ الطول ٠‏ تصل 
إلينا أصداؤه من خلافا ٠‏ فتحاول أن تتمثلها 
قصيدة » ٠‏ نصفى إليها . بل نحاول أن نشارك. 
فى ال حوار الدائر ذاته , 


وقد عقد الباحث ف الفصلين الثان والشالث 
قام فى الجزء الأول مها 
بتقنديم « وصف لبنبة المقدمة الطللية ؛ (ص 
٠1/‏ 181 ) . وحاول الباحث فى هذا الوصف 


0 0 
فى الوقت نفسه إلى تقديم وصف لغوى للمقدمة 
الطللية من خلال ( أولا ) : الطلل فحب ؛ 
وذلك عندما لا تكون هناك تقاليد نسيبية أخرى 
مشاركة للأطلال فى داخل المقدمة الواحدة ؛ و 
( ثانيا) : من خلال دراسة علاتة الأطلال بيذم 
التقاليد الأخرى ‏ مثل الظمن والطيف واخيال 
اريكمل الباحث هذا الوسف و اللشوي؛ 
اللمقدمة الطللية بوصف أدبي لبعض صور هذه 
المقدمة فى الجزه التطبيقى الثان لهذء المقدمة ٠‏ وهو 
بنوان الكل بككاني للمقدمة الطللية » رص 
147ب . لزقد تتبول الباحث فى هذا الجزء. 
ذكزة ٠‏ وار الطلز)» ذ] المقدمة من ناحية » كبا 
نناول أهم الصورالتى .يرك الشاعر الطلل من 
غلاها . ومّلة"الصور الطللية . وذاك ؛ الحوار 
]تلق » .“جثلان من وجهة تيظر الباحث أهم 
المَظامرٌ الى تكهف عن تع التامر الجاهل 
وإبداعه فى رحله الانتقالية من مرحلته الشفاهية 
إلى مرحلته الكتابية بمختلف رموزهها : الطبيعة/ 
الثقافة . الأخر/الأناء الأنا/القصيدة ٠‏ 
القصيدة/ الطلل . الزمان/ المكان ؛ وذا 
تكافؤ ضدى لا يتغلب طرف فيه على آخرء ببل 
.تتبتق القصيدة/الدلالة من وسط التقابل . لنشارك. 
بوصفها طرفا متحركاً فى الثثائبة بكشف عن نظامه 
بوصفه علامة على هذا النظام وأحد مظاهرء 
اخالدة . 


ويقدم الباحث فى الفصل الثالث « تلييل 
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فى قصيدة الأطلال الائية 
رص 708-175 ) . ويتاول 
الأول من هذا الفصل علاقة 

ية . ولصل هذه العلاقة 
0 


الأطلال والرثاء فى حدود فهمه لفكرة ارد 
حيث حصر مقهومه فا فى رثاء شخص بعيه . 
( انظر كمال أبو ديب . الرؤى | 
بنيوى فى هرامة الشصر الجاصل - / 


المصرية 


العامة للكتاب ‏ القاهرة 1925 . ص 844 ) . 
وحتى إذا سلمنا بهذا الفهم من قبل الباحث المشار 
إليه - فإن علاقة الأطلال بالرثاه تتمشل فى الشعر 


الجاهل على مستويات مختلفة ٠‏ حقق بعضها كانب 
الرسالة الحالية 


وفى الجزء الثانى من هذا الفصل تناول الباحث 
علاقة اشع بالاقة , وذلك فى داخسل القصيدة 

تكون الثاقة جزءا من فخر الشاعر 
٠‏ وعندما تكون هذه الثاقة الجزء الثان من 
القصيدة الثنائية كذلك . 


والجزه السابق بمهد لنناول « القصيدة 
فى الجزء الأخبر من الفصل الأخبر . الذى ب: 
الباحث فيه نموذجين قله القصيدة ؛ الأول 
اللمخيل السمدى ؛ والآخر للثابقة الذييان 


ويه الباحث رسالشه بقوله رص 917 ) : 
إن الإشكالية التى طرحها البحث الحالى رحاول. 
معالجتها . ما تزال قائمة ؛ حيث إن الباحث لم 
فى دراسته الشمر الجاهل كله . بل أخد 
شريحة , أساسية مع ذلك , وركز الضوه عليها 

ويأمل الباحث أن ينهض باحثون أخر ون لا ختبار 
تلك الإشكالية من خلال فاط أخرى للقصيدة ل 
إن بحثا كهذا لن نظهر فيمنه 


0 هذا يتطلب 
الأول- أن نرى بعيون كثيرة ٠‏ وأن نسمع بآ 
كثيرة كذلك . 


مقا 


عرض رسالة «الماجستير» التى تقدم بها الباحث عبد الفتاح محمد أحمد إلى قسم اللغة العربية. 


وآدابها بكلية الآداب جامعة المنيا » وموضوعها 


المتبسج الأسطورى فى تفسير الشعر 
الدكتور على البطل . واشترك فى 


الناقشة الأستاذ الدكتور عز الدين إسماعيل . والأستاذ الدكتور إبراهيم عبد الرحمن . 


صاحب نباباث القرن التاسع عشر ظهور 
نظريات وفلسفات جديدة فى العلرم 
الطبيعية . وفى ماهية الوجود والإنسان » 
تمارس تأتيرها فى المداخ الفكرى والعشل 
لعصرنا الحديث , وتجمعها سمة عامة هى 
سمة التطورية فى نظرتما إلى الكون والعالم . 
وكان من الضرورى تحت تأثير هذه النظريات 
وتلك الفلسفات أن يعاد تقويم الكثير مما 


واجتماعية ولغوية وغيرها ٠‏ فى عتلف مناهج 
الفكر ومناحى الحياة . 


ونا كان الإنسان هو المحور الآساس الذى 
ندور حوله هذه النظريات فقد كان لابد أن 
تتداخل جميعا من أجل تفسير كينونته وإدراك 
كنبه . والنقد الآدى بشكل من الأشكال هو 
محاولة لتفسير الإبداع الإنساى بوصفه نتاجا 
يعبر عن الإنسان ودوافعه . ومن خلال هذه 
الغابة ٠‏ وعل ضوء معطيات الفكر الحديث . 
ولد نقد أدى ٠‏ ينشد التحرر من قيود 
القديم ٠‏ ويحاول التخلص من أوجه قصوره 
باستخدام هذه المعطيات ع 0 
نها. ليع 


أكثرا لاد ٠‏ وأكثرإقدرة عل تفسيره . 

وقد آخجار الباحث دراسة هذا المنيج ٠.‏ 
لما مثلم من رؤية جسديدة وجيريئة للدراث 
الت لقني )اتتسّهجدابا.ؤجراها من 
ممالفتها لما استكانت الدراسات السابقة 
إليه ؛ حيث يكشف هذا المنهسج عن ارتباط 
الشعر الجاهل الوثيق بالفكر «الميشودينق» 4 
وهر جاتب ظل مجهولا طيلة القرون السابقة 
من حياة هذا الثراث . بالإضافة إلى تنزايد 
الدراسات التى استخدمث هذا 5 
النصف الأخيز من هذا القرن » 
العلوم الحديثة من ناحية ٠‏ ومشائرة 5 
عل الفن القديم فى الغرب من ناحية أخرى . 

ويبدأ البحث بعرض الأصول العامة 
والمفاهيم الأساسية النى شكلث الأسس 
النظرية للمنبج ؛ فقد استمد من الدراسات 
النفسية مفهوم «كارل يونج» للاشعور 


حيث يقوم اللا شعور الجمعى بعملية الترميز 
التى تعتمد على مقندرق الحدس والإسقباط 
ان أو المبدع . وصلى أساس من 
قات النراسات 
» رافدا يمد هذا النبج 
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بالمفاهيم التى نادى بها «تابلوره » والتى تؤكد 
أهمية الإرث الثقائى , وما أثبته «فريزر» من أن 
الأصل الذى تمثله الطقوس الاسطورية يظل 
باقيا فى الذاكرة الجمعية . 


كي اعتمد امسج عل ندائج الدراسات 
السرمزية التى قام بها «فيكوه و «هيردر ٠»‏ 
وغيرهماء للعلاقة بين اللغة والشعسر 
والاسطورة . وبين الشاعر والمنابع الأصيلة 
اللفن , بالإضافة إلى مقولات الفلسفة الرمزية 
التى وضعها «كاسيرره ٠‏ وطورتها «سوزان 
لانجرء . عن علاقة التشكيل الميشولرجى 
بالتشكيل الشعرى ؛ نلك المقولاث النى ترى 
أن الطقوس أو الشعائر كانت الاصل الذى. 
انبئقت عنه الفئون والآداب فى الحضارات 
المختلفة ؛ وأن الأساطير هى المواد الخام 
الفطرية والطبيعية للفن . 


كا أسهمت الدراسات الثقدية فى تأسيس 
المنبج الاسطورى بمفاهيمها عن العلاقة بين 
الفن والسحر » وبين الفن والدين ٠‏ وعن 
ارتباط الصورة || ال والمجاز من 
جهة , وتبسيدها لرؤية رمزية ظهرت فيما 
عرف بالصور العتقردية من جهة أخرى , 


م كان هناك ما يراه الباحث المرحلة الأولى 
من مراحل انمسج الأسطورى فى بداياته 
الراصدة التى تبدا بأول محاولة تستقرىء 
صورة من الصور النسطية فى شعر ما قبل 
الإسلام ٠‏ وإن كانت لا تقدم تمليلا أوتفسيرا 
لها . وهى محاولة الجاحظ لرصد عادة الشعراء 
فى حديث الصراع بين الثور والكلاب . وتان 
بعد ذلك محاولات الربط القائمة على رصد 
التشابهات بين بعض صور الشمر الجاهل 
وبعض ما ورد فى الأسفار القديمة ؛ وقد كان 
اللدكتور طه حسين فضل التنبيسه إلى أهمية 
الاساطير بوصفها عنصراً ضروريا من عناصر 
التاريخ والتسراث لفهم عصر ما قبل 
الإسلام ؛ وجاءت دراسة الدكتور محمد عبد 
المعيد خان ثمرة لهذه اللدعوة ؛ فقد اول 


0 
ملهمة الشعر والآدب عند الجاهليين . 


وقد شمل البحث ضمن دراسات هذه 
المرحلة دراسة الدكتور عبد الله الطيب التى 
تنبه فيها إلى وجود ارتباط وثيق بين النسيب 
وعقائد الجاهليين ؛ فرصد رموز /! 
الشعر الجاهل , وحاول ربط هذه الرموز 
بتلك العقائد ؛ كما حاول أيضا أن يصل نعت 
المرأة ومقابيسها الجسدية بالتراث اليونان منّلا. 
فى نموذج «أفروديت» . وقد دلت قراءات 
الدكثور الطيب عل فهم عميق للشعسر 
العري ٠‏ ولكن هذه القراءات على الرم من 
طرافتها وجدتها , اعتمدت فى أغلب الأحيان 
على الطن ؛ لأنها لم ترغل فى تراث المنطقة ؛ 
كما أن هذه الصلة التى يعقدها بين فن اليونان 
الناحث ٠‏ وفن العرب الشعرى ما تنزال 
بحاجة إلى كثير من التاصيل التاريخى 

وهناك قراءة الدكتور مصطفى ناصف 
الثائية للشعر القديم التى استعان فيها بمفهوم 
وتناول فيها ‏ فى تحليلات لا تملو 
من منعة ‏ بعض صور هذا الشعر فى إطار 
واحد من أطر اللا شعور الجمعى , هو إطار 
ما بمثله من إسقاطات نفسية وعاطفية . 


وينبى البحث دراسة هذه المرحلة بالنظر 
فى دراسة الدكتور نجيب البهبيتق عن عربية 
ملحسة «جلجاميش» . ويمانية بطلها » 
ومحاولته أن يعقد صلة بين بعض صور الشعر 
الجاهل وبعض مشاهد الملحمة اعتمادا على 
أها معانٍ وصور وتقاليد تتلكا فى ذاكرة 
الأجيال ؛ كالقارنة بين صورة طرف فى ره ٠‏ 


الجاهلية وصورة سفيئة «أوثر نفستمة . 

هذه الدراسات التى تمشل البدايات 
الراصدة . إما أنها كانت تكتغى بمجرد رصد 
المسور والتمائلات وتربط بينها فى معنظم 
الاحيان ربطا يوم عل الظن ٠‏ ويفتقر 3 
التوثيق العلمى الصحيح , لعدم رجوعها إلى 


الأصول السامية والكشوف الأثرية ؛ ومن ثم 


تخرج أحيانا بتائج ينقضها البحث التاريخى 
واللغرى .والتراث الامى . وذلك كما فى 

دراسة الدكشور الطيب ودراسة الدكتور 
البهبيتى ؛ وإما أنها كا 
الدرس النفسى الحديث ونكتفى بأيسر 
جوانيه لتكون عض انطباعات ينقصها السند 
العلمى ؛ وهذا ما أدى بها فى بعش الأحيان 
إلى نانج تميل إلى الإبعاد . وتجسح إلى 


الغصوض ؛ وذلك كبافى دراسمة 
الدكتور مصطفى ناصف . 

وإذا كان الجاحظ أول من رصد صورة 
الصراع بين الشور والكلاب فى القصيدة 
الجاهلية ٠‏ فقد كان الدكتور عبد الجبار 
المطلبى أول من حاول أن يقدم تفسيرا موثقا 
هذه الصورة يدأ به مرحلة التوثيق تأريخا 
ومنبجا . وتعتمد دراسات هذه المرحلة فى 
تفسير الشعر الجاهل عل الوثائق النى ترتد إلى 
أصرله ومشابعه عثلة فى الللاحم السابية ٠‏ 
والتقوش «الأركيولوجية؛ ؛ والحضارات 
00 مع العودة بالضرورة إلى ما 

من بار من قيس العرب رعبدائهم 

قبل الإسلام - 

ويعرض الباحث فى هذه اللرحلة لدراسة 
الدكتور نصرت عبد الرحمن عن الصورة 
والرمز الدينى . وقد تنبه فيها إلى وجود حياة 
ميثولوجية كافية فى صور الشعر القديم ٠‏ 
وحاول الربط. بين المرأة ورموزها كالدمى 
والشحش وَالقرَالة والمهاة والدرّة ؛ غير أن 
وقلوظا متَلٍالرجلة/إلوثنية م يكن كافيا 
لاستشرّاح م في هذه الصور ؛ لأن اللا شعرر 
َم الى قبلة[ظارا نظربا لا يقف عند 
سين يبنا .بل يعود بما يجويبه من حقائق. 
كه وتعرفة يليه ]ل”مرال أكثر إينالاً 
وأقدم وجودا.. كما جادت مماولته للبحث عن 
رموز لاسياء النساء فى الشعر الجاهل محاولة 
متعثرة تغلب عليها الانطباعية حينا . ونلتوى 
بالنصوص الشعرية حينا آخر . 

وقد وقف الباحث عند دراسة الدكتور عل 
البطل للصورة فى الشعر العربى ؛ حيث يقدم 
عل ضوء اتيج الاسطورى - رؤية. 
متكاملة للشعر الفديم ٠‏ تنخذ من ارتباط 
نشأة الفن بالفكر الميشودينى » ومن قياس 
المجهول من فكر أسلافنا على ما صار معروفا 
الدينا عن الأمم القديمة , وسائل لدراسة يعود 
فيها الكاتب إلى البدايات لتفسير صود 
رمز الأمومة والخصوبة النى ارتيطت 
بالشمس ؛ كا يحاول إعادة بناء أساطبير 
يفترض وجودها ٠‏ تربط بين الخيوان والصور 
السماوية والظواهر كبا يحاول أيضا 
أن يعود بصور المديح والفخر والرثاء وا؛ 
إلى ما يراه جذورا أسطورية ٠‏ وأصرلاً 
شعائرية هذه الصور . وعل الرغم من تكامل 
السرؤ ية ومتبجية الآسس والآدوات فإن 
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الدراسة لم تقف متأنية أمام بعض الصور 
التمطية . مشل صررة الرحلة وصورة 
السيل . غير أن الموضوعية العلمية تبقى هذه 
الدراسة فضل عمقها وتوغلها فى التراث 
اليثولوجى والدينى إلى جانب الخط امنبجى 
المتصل الذى تسير عليه لتكشف عن مضمون 
الصورة وأصوها . 

وتشمل هله المرحلة أيضا دراستين 
للدكتور إبراهيم عبد الرحمن ؛ تؤكد الأول 
أن الوصول إلى فهم صحيح لطبيمة العلاقات 
الخفية فى الشعر القديم لا يتم إلا بالكشف 
عن الأصول اميثولوجية للصورة فيه » وعل 
هذا الاساس يحاول أن يفسر صورة المرأة ؛ 
وتربط الثانيية بين أحداث «دارة جلجلة 
وأحداث ملحمة «المهابهارناه ؛ وشخصية 
امرىء القيس وكريشنا وأوديب . مشيرا إلى 
إمكانية تداخل الأساطير القديمة . هذا فضلا 
عن دراستين للدكتور مد كمال زكى نبحث 
أولاهمافى التشكيل الخسرافى فى شعرنا 
القديم , يرى فيها الخرافة جزء! من الأساطير 
العربية ؛ وتعالج الثائية بعض أنماط 
الحيوان ٠‏ وقضية الظعن » وهيئة الموكب ؛ 
ورحلته , ليربط ذلك برحلة الشمس . 

وتحاول دراسة الدكتور مصطفى الشورى 
أن تقدم تفسيرا للرثاء وطقوسه على ضوه من 
المنبج الأسطورى . وعلل الرغم من الجهيد 
الكبير الذى بذله الدكتور الشورى قإن 
التفسيرات الاسطورية والأصول الشعائرية 
التى عالت ظواهر الرثاء وطقوس المموث ل 
تقدم إلا القليل بما يمكن أن يمد إضافة 
مثرية » أورؤية مكملة على طريق الدراسات 
الاسطورية . 


ويتهى الباحث دراسات هذه المرحلة 
بدراسة الدكتورة ثنساء أنس الوجسود 
الصررةالافعى فى الشراث العسري ؛ حيث 
تحاول كشف العلافة بين الإنسان القديم 
والافعى فى صررها المختلفة . وقد اشندت 


خلال ارتباطها بالافعى ؛ ومن ثم لت 


با للأفى فى 00 عل 


تأكيد الرحدة 


الحضارية لمنطقة الشرة 
ذلك مبررا صالحا لقبل تماة 
تظهر هنا أو هناك 


01 


ويضع الباحث المنبج الاسطورى بين 
مناهج التفسير الاخرى لشعر ما قبل 
الإسلام ٠‏ ومنها السدراء 
والرجودية التى تعد امتدادا ل 
دراسات الرواد من أمثال 
الدين إسماعيل . والدراسات البنيوبة الى 
تضحى فى سبيل ثناثياتها الجاهزة بالكثير من 
جوانب الحياة الكامئة فى النص » كها تجمل فى 
سبيل ذلك أيضا الكثير من ظواهره . لتقول 
بعد اختزاله وجدولته إنه تعبير عن موقف 


فنا 


وجودى ٠‏ أو لتؤكد بعد ذلك أيضا مقولات 
اتطباعية ساذجة ؛ وكلا المنبجين النفسى 
لم يستسطع أن يفلت من سيسطرة 
الطبيعة الطقوسية للشعر القديم التى مثلت 
عاملا أساسيا فى بروز المنبج الاسطورى . 


3 الرغم من الاعتراضات التى واجهها 
٠‏ ققد وضع الشراث الشعصرى 
0 
التقليدى هذا التراث وأصحابه بالسطحية 
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والبداوة . ولا شك أن المنبج الأسطورى قد 
استطاع أن يفسر كثيرا من ظواهر الشعر 
القديم وصوره » بخاصة صورة المرأة » وان 
يعود بالكثيرمن صوره كالهجاء والرثاء والمديح. 
إلى ما يراه أصولا سحرية أوشعائرية . غيرآن 
الملامح المحددة الواضحة لبعض هذه الصور 
ما تزال بحاجة إلى عودة أشمل » ورؤبة 
أعمق للأصول القديمة . كيا أنهاما تزال أيضا 
رهينة كشوف التاريخ من آثار ونفوش . 


سسسب يبي بت 


رسائلجامعيه 


لللس بببببيبت بب يبي اايياايااا مت 


الر وانية المصرية وصورة المرأة 


[الينينيا 


- ههوا) 


عرض : سوسن ناجى رضوان 


عرض لرسالة الماجستبر التى تقدمت بها الباحثة سوسن ناجى رضوان إلى جامعة 


المنيا ؛ كلية الآداب قسم اللغة العر, 
وصورة المرأة 1444 - ١940‏ )» 
النسائية خلال الفتر: 


التى تناولتها الدراسة . وقد تكونت + 
عبد الحميد إبراهيم مشرفا والدكتور 


وموضوع الرسالة ٠‏ الروائية المصرية 
ويشتمل العرض على ببليوجراقيا الرواية 
من الدكتور 
الطاهر مكى والدكتور صلاح فضل . 


وحصلت الباحثة على درجة الماجستير بتقدير ممتاز . 


بمنى هذا البحث بدراسة ملاس الرواية 
النسائية ؛ وهو موضوع جديد على الدراسات 
الأدبية والتقدية فى العآلم العرى ٠‏ وما زال عمل 
جدل وخلاف . بالرهم من أن الأزمئة والمعايير 
فد تغيرت , ول بعد ( ونحن الآن فى منتصف 
الثمائينات ) ثمة مال للشكوى من صمت المرأة 
أو نكوصها عن العمل فى مجمال الحضارة والبناء ! 

وبرغم أن دخول المرأة إلى باحة الكتابة ٠‏ فى 
العام فى يجمله , قد جاء متأخراٌ , إلا أنها مضت 
بسرهة فالقة تتقدم فى ميدان الأدب ؛ وأصبحت 


الأسياء اللامعة للكاتبات أمرا معتادا . وقد تبنت 
الغالبية المظمى من الكاتيات فضية المرأة ». 


وقد بدأت هذه الدراسة بمدخل تقدى يتعرض 
الواقع المرأة فى مصر » ويستلهم التاريخ لتغويم 
وضع المرأة قبل ثورة 141 وبعدها . وقد تيين 


من هذا المدخل أن المرأة فى مرحيلة ما قبل الثورة لم 
تحقن تمررا كامسلا صل المستسوى المادى أو 
المعشوى . فقد أحدئت دعوات تحرير المرأة 
فاعليتها بصورة بطيثة + حيث بدأ تسرب المرأة 
ل الرغم 


الريف والمدن . بل العاصمة كذلك . محرومات 
من مارسة حريتهن . سواء فيا يتصل بعلانتهن 


بالرجبل :أو ييخ ركه ى إطار الملانات 
الاجتمامية - 


لمم جاوت قرآرات ثورة بوليو 1101 + 
وما ئلاقها )نض على أهية الارئقام بالمرأة 
ومين وصَعهنا” الا الذى تسآقض ممع 
الثقافات السائدة ‏ فى هذا المين ‏ والذى ترتب 
عليه فيا بعد ذلك ردة منظمة ضد وضعية 
مذ أواخر السبعينيات 
إن التغيسير السيامى أو المادى إذا كسان 
الاجتماعى أكثر صعوبة ؛ 
فى النفس , على مستوى 
تكوين صورة الذاث من خلال عمليات التنشئة 
الاجتماعية . ولآن تغيير القيم الأخلاقيسة 
والثقافية يستغرق وفنا طوبلا. بالمقارئة 
بالتحولات السياسية أو المادية . ولكن ثورة يوليو 
فى واقع الأمر لم بنوافر لديا الإمان الكاق, 
القادر على تأسيس القكر الاجتماعى والسياسي 
الجديدين , وكان عليها ‏ من جهة أخرى- 
تشكيل صياغة جديدة للوائح والنظم والفوا 
على النحو الذى يسسع باستقرار المرأة فى 
أوضاعها الاجتماعية الكى تنمكن من 
مارسة إمكاناها فى غير ضفوط أو صراعات 

إن خروج الرأة لم يعضده سشد كاف من 
المجتمع لكى يعينها على استثمار طاقتها في 
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النفسى لذاته توافقا من خلال احتفاظه بأعراضه 

المرضية فى الوقت نفسه . ولم يكن بالقدر الذى 

بشبه ما يمف به الكائن السوى الناضح ذلك 

التوازن الذى يؤلف به بين النتاق 

خاضت كل امرأة معركة 
ادا تاما الحركة النسائية 


بيب أن بوجه ضد الأنظمة الاجنماعية ولس ضد 


الرجل , لأمكن تأصيل فكر نسائى قادر على 
الارتقاء بالذات المصرية والتقدم بها خطوات نحو 
الأمام. 

ويقدم الباب الأول من الدراسة قضايا المرأة 
التفدى لوضع المرأ كم تعكتسه. 


وقد لوحظ على مدار الباب ميز تلك القضايا 
التى تشاوها الروائية بخصوصبيتها الذاتية ٠‏ 
وهامشيتها الموضوعية : أو , بعبارة أخرى ٠‏ 
لوحظ ابتعادها عن مناقشة قضايا موضوعية 
شاملة : كالوجود والموت . والصراع ضد 
الطبيعة . . 

فنتاول الروائية لقضابا امرأة السياسية بجمل 
سمات الجاهات عاطفية قوية , تحاول من خلاها 
فرض قيمها الداخلية التى تؤكسد طابعها 
الشخصى , مع إسيافه ‏ على نحو وجدال - 
عل القيم الخارجية . ولذلك نجد أن التحديات 
السياسية العامة لا تتفصل فى كتابانها عن 
التحديات الفردية الخاصة ؛ فيتداخل ‏ هذا 
الخناضص مع العام ؛ أو السياسى مع ١‏ 
ويتواكب النصر أو ازيمة السياسية مع 
الإحباط فى المشاعر الذائية . وتصبح قضية المرأة 
السياسية ليسث هى تلك الأمور الشخصية 
الصغيرة فحسب , بل هى كذلك قضية شاملة 
تند إلى حياتها الاجتماعية والاقتصادية والنفسية 
والمسدية . فتتحول القضية الاقتصادية من كونها 
قضية جماعية إلى قضية فردية تتعلق بالذات + 
ومدى نمقي إمكانائها بدلا من تعلقها بقغية 
الدولة أو المواطنين أو العمال 


وتتلخص قفايا المرأة اجتماعيا فى مناقلسة 
.وضعية المرأة فى المجتمع ؛ الأمر الذى يؤدى بها 
إلى طرح مشكلات المجتمع وأمراضه من منظور 
ذان وشخصى يتصل بصميم وجودها بوصفها 


على استكشاف الذات . من خلال إحساسها 
الكبير بنفسهاء أو إحساسها بفسرديتها 


يننا 


سوسن نابج 


الأولية بالوطن . والأسرة . والأم . - إلخ + 
ومن ثم تنشأ لديا الرغبة فى العودة إلى رحم 
الكون ؛ إلى رحم الأم ؛ إلى احتضات قضايا 
الجماهير العريضة ٠‏ والالتحام بها 

يا المرة جساديا أزمة الجن .. 
فة مع الرجل بما هى تجسيد لأزمة 
الحرية الفردية ؛ والراغ التفسى والشروحي 
والجنسى عند المرأة ٠‏ وبآ هى تمسيد لأزمات 


عاولات استكشاف الذات . مع 
الموضوعات الواسعة والشاملة : الت نجدها عند 
الروائى الرجل 

اوبهذا نجد الككاتبة تكسسر حاجز الصمت 
الطويل ‏ الذى قام عبر قرون عمدة مضت 
لتتحجدث عن أخص خصبوصيابا التملقة 
بجسدها . وبعلاقتها بع الرجل . والابن ٠.‏ 
والصديقة . ... الخ 

وإذا كانت تلك القضابا المطروحة ثتسم 
بالخصوصية والذاية , فإن هذا برجع إلى عوامل 
اجتماعية وحضارية ونفسية واقتصادية 
وجسدية , أدث فى الوقت نفسه إلى تأخر المرأة 
عن الدخول إلى ساحة الكتابة ٠‏ كما أدث إلى 
تأخرها عن المشاركة فى صنع الحضارة . وكثالك. 
سامت فى عزها . ومن ثم فى جعل عالمهدا 
الداخلى قارة متسعة,فقد أسهم عزها الطويل عن 
التفاعل مع العالم الخارجى فى تضخيم ذاتيتها : 
وفى صنع ترجسيتها 


وحين يغيب التواصل . تغدو الكعابة وسبيلة. 
إفضاء ونسجيل ؛ وسيلة لحل تناقضات المرأة مع 
السواقع ؛ وسيلة لتجتب التى تفرضهاً 
عليه القوالب الاجتساعية والضغوط الخاصة 
بالطبيعة البيولوجبة ( كالزواج والإنجاب ) النى, 
تمع المرأة ‏ فى أثنائها ‏ عن التفاعل مع العام 
الخارجى + وهذا ما يؤدى إلى تقحور امرآة حول 
اما 

وإذا كانت ذاتية 
عيبا أو نفصا فنياء فهى تشكل 
سمة واضحة تصبغ كتابات المرأة بلون واحد . 

وتتوقف الباحثة فى الباب الثان أمام ظاهرة. 
اهتسام الروائية بصورة الطلة لا البطل أو 
انخاذها امرأة حورا للبطولة والصراع . 

والملاحظ أن الروائبة تماول الامتسزاج. 
بشخصية البطلة أو شخصية الراوية للتمير عن 
صراع البطلة وعن صراعها هى نفسها فى آن 
واحد ؛ وبهدا استطاعت الروائية رسم صورة 
فنا للمرأة . فى علاقتها بذاءها وفى علاقاتها 
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ة المرلة عموها .. 
وتصورها لذاها أيضا . لتحقق من خلال الفن 
ما كان من الممكن أن يتحقق فى الواقع 

وبهذا أمكن للصورة الفنية المتحققة فى الروابة 
التائية أن تمدنا الحياة 


الاخلاف بين التجرية الآديية 
والتجرية الأدبية فى أدب الرجل الذى بتضمن 
بربة امرأة » لكن المرأة الكاتبة قلما تمسرؤ على 
رؤية واقمها . وقم| تجرؤ على رؤية 
نحو صريح ؛ ولذا جامث الروابة النسائية ٠.‏ 
لا لكى تعسطينا صورة واضحة جلية للوا 
النسائى فى المجتمع المصرى . ولكن لكى تتطلق 
من هذا الواقع ؛ بالتمليق عليه ٠‏ أو ممحاولات 
تعديله أو تحطيمه . وعلى هذا اكتفث الكتابات 
النسائبة بالتنديد بالواقع الاجتماعى . واكتفت 
بأن نكون فى إطار رد الفسل . أو الصراخ 
والتنديد » أو الرغية فى التحطيم , رهذا كله 
يؤدى إلى الدوران فى حلقة مغلقة . إذإنه 


إنرالأظلامن الواقع . بل الالتصاق به 
دو التعويل على عرد إنشاج الشعارات ‏ هو 
الذّيَ بين عل صيْع الممكنات المستفبلة اللى 
تتهيم]نتلاقة لز إلى حياة متكاملة 


كترم اجن المرأة أكون ناعلة . وذلك 
لأنها قذ تمافت"ذائما فى موتع المفعولية . إنها 
مضطرة إذن لآن تقوم برد فعا ؛ ورد الفمل هذا 
ظل مشروطا بقدرتها على الفعل أو التغيير فى إطار 
وضميتها . وف إطار منمولبتها كذلك . ومن ثم 
صار أدب المرأة ممرد ردود فمل ؛ وهى سمة 
سلبية ثلزم الكتابات النسائية بضرورة شحن 
الطاقات لمجاوزة هذه المرحلة 


ويتين مما سبق أن وضعية المرأة الخاصة فى ل 
ظروفها الحضارية والاجتماعية والاقتصادية ٠»‏ 
كان فا أكبر الأثر على تكوينها النفسى وفكرها 
وأسلويا . فالتكوين التغسى للمرأة ما هو إل 
تشاج بنية من المؤشرات الثقافية السائدة فى 
المجتمع . من هذه البنبة تتشكل صورة المرأة عن 
ذاتها » وعن المرأة عموما فى هذا المجتمع ٠‏ وعن 
المرأة فى نظرة الرجل ٠‏ وكذلك يتشكل أسلويها 
وفقاًلمدى الهيمنة السائدة عليها فى امجتمع ٠‏ 
فكليا زادت الهيمنة ؛ ازدادت ردود فملها . 
وكذلك ازدادت عزلتها وف ذاتيتها ؛ وذلك 
لا زدياد ابتعادها عن المجتمع وانفصافا عن 
الواقع 

فالمجتمع مازال يمول بين الكاتبة بين 
« الصصدق القنى » , والتجرد المسوضوعى ٠‏ 
والصراحة.والوضوح . والمجتمع بهذا ينهم فى 
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أة عن الفن ٠‏ وفى إبعادها عن دائرة 


عن كل هذا من إحباط , نجد 
5 بأسلوها الذاق المتميز. قد 
استطاعت أن تكشف عن أبعاد العام الداق 
اللمرأة بكل ما يحوى من قلن وحزن واغتراب ٠‏ 
بدرجات متغاوته : وكان تركبز الروائبة على 
المرأة له أكبر الفضل فى إظهار ملاعحها. 
ونصومها الحقيقية ٠‏ وعم صراعها فى داخل 
المجدسم الذى تعيش فيه لتأكيد الذا اللنبوفة, ثم 
عحاوثة تحقيق إمكاناتها من خلال الاهتمام العمل 
والنجاح فيه 

وقد ناقس هذا الباب صور اللرأة المختلفة فى 
الرواية والواقع : مثل : صورة المرأة الفللاحة » 
وانصسائلة . واليفى , والترسز والآرء 
والزوجة , والمطلقة . والإبئة . 

وتهدف الياحدة . فى اللباب اللسالث من 
الدراسة . إلى إيضاح أهم الملاصح الفنبة التي 
.تشكل ظواهر فى الروابة الشائية ؛ هذا بدون 
التعرض لكل رواية على حدة بالتقد والتحليل . 

الفد اثمكست سماث الذاتية بصورة واضحة 
على ملامح الشكل الفنى فى الرواية النسالية . 
وقد بدأ ذلك يروز عنم بعرض لز الاة 
الداخلية من خلال تبسيم أبعادها المختلفة , 
وكانت أنسب هذه الأنية هى : البناء الدائرى , 
والبساء الذى لا يعنسد فى وجوده على وجود 
الحدث بقدر ما يعتمد على غو المشاصر 
والأحاسيس . على نحر يعي على التركييز عل 
عالم المرأة الداخلى وكسر حاجز الصمت عن 
جاريه وتمومه الخاصة 

راهتم الفصل الأول وعنوائه : ( بناه المدث 
فى الرواية ) ٠‏ بطرح العلاقة بين بشاء الحدث 
والكاتبة بوصفها امرأة . وقد : 
اختصاص الكائبة بيناه بعينه ٠‏ وكان استخيدام 
البناء التقليدى غالبا على الرواية النسالية ؛ وهذاً 
.يعنى ضمنيا أنه لا توجد قاعدة نلتزم بها الكانيات 
فى بنائهن للحدث . وفى الوقت نفسه بدث 
معينة من أبنية الحدث ‏ كالبناء الدائرى , والبة 
الخالى من الحدث ‏ قادرة على التعبير عن المرأة 
والتبشير بمدى قدرتها على التعبير عن لا محدودية 


إمكانات هذه الا اتصوير لأزمة المرأة 
بأشكاها الخار من خلال الطرح 
التكسرر السذى يعمق الإحساس بحمديا 


وبانمكاساتها ! 

ويماول الفصل الشاى ( الزمن فى الشرواية 
النسائية ) إظهار الزمن فى إحساس المرأة . ومدى 
ارتباطه يعمر المرأة : أو فى عد السن عابلا حاسم 
فى شعور المرأ وبأزمتها أيضاً ؛ إذ إن 
مباشرا بهموم المرأة ١‏ 
أكار من ارتباطه بهمرمها السياسية أو 
الاقتصادية ٠‏ ولذا يصبح للزمن تأثير حاسم . 


ويأخذ طابعاً نراجيديا فى حياة المرأة . إذ إنه 
ابرتبط لديها بمعنى القيعة ٠‏ 

وقد عمل تركيز الرواية على الشخصية 
الرئيسية ( البطلة ) على تقلص وحدات الزمن 
الحدارجى , وكذلك أدى تعدد أدوار المرأة ق» 


الحياة إلى فقدانها التوازت ومشاعر الانتماء + ولذا 
انحصرت حياتا الر ضيقة ٠»‏ 
أو عملت عل تيت اللحظة والشركيز عل 


الحاضر 
وند نين سلبية تأثبر المكان على اليج 


وهذا ما أسهم فى عزل المرأة وأ 7 
على سرمدية المكان وثبوته برغم التغيير الذى بطر 
بفعل الزمان 

اقش الباحثة فى الفصلين الثالث والرابع 
انبة المرأة على أسلويها . ويحاولان شرح 
أسباب هذه الذاتية وظواهرها . مثل : ظاهرة. 
الأنا. التى نوحى فى الوقت نفسه بصيفة 
الاعتراف . وما يتضمنه الاعتراف من 
الضعف الإنان , وما يحوب من دلالة فنبة 
الاستخدامه , لاسسها إذا كان صاحيه هو بطل 
القصة وليس بمرد راو لأحدائها ؛ حيتذ بصبح 
استخدام هذه الصصيفة عنصرا مهيا من عناصر 
إبراز طبيعة امرأة التى تواجهها ضغوط وظروف 
أكبر من قدرتها على الاحتسال فلا تملك وسيلة 
لإعادة توازنها إلا بالإنضاء إلى الآخرين ؛ ليا 
فد يكون ضمير تكلم أنسب إلى طبيعة المرأة" 
وأشرب . ولكن هذا لا بجملدا نمد الرواية 
ل فى جمملها ‏ ترجمة ذاتية لكائيتها ؛ 
رجمة الذائية فن له سماته الفنية 


المميزة 3 
الغابة . فى حين أن الكاتبة الروائية 
تعمد فى معظم الأحيان ‏ إلى إخفاء الحقيقة 

د أ الصراحة ؛ نظرا لظرونها 


وييقى سؤال تطرحه الباحثة. 
كاد 


مة لظروف اجتماعية وعوامل 


الاجتماعى والتاريفى والحضارى والاقتصادى ؟. 
جسية المرأة جزءاً من تكويها ٠‏ 


للكاتبة ؛ والصدق القن يبع بالضرورة درجة 
تحرر امرأ فى المجتمع من جهة , وتصررها من 
انقليد الرجال من جهة أخرى . فضلا عن مدى 


جرأتها على استيحاء ذاتها ونيضها وحسها الفنىى 
الخاص با - 

ولذا فإن الباحثة تأمل أن يحمل المستقبل تباشير 
جديدة لتحفيق مزيد من الحرية + مزيد من 
العرفان والتقدير والمساواة 
الرؤية . 


٠‏ بل إن هذه الذاقية 
ال ٠‏ البداية » ؛ بدئة الخر 
من الداخل إلى الخارج 


» بيليوجرافيا الرواية النسائية فى مصر‎ ٠ 
زحهدا - ممقل)‎ 

مقدمة البيليوجرافيا 

الاشك فى أهمية القرائم اليلبوجرافية 
الخخصصة لأى بحث علمى أو أدبي جاد ؛ فهى 
نضفى فدرا من الثقة فى التائج التى يتوصل إليها 
الباحث , ولذا كانت أمية عمل ببليوجرافيا 
المرولية النسائية لفح الطريق لا ستفصاء ظواصر 
أو طرح أسئلة قد تغيب بغياب هذه القوائم أر 


باضطراييا 

0 لونم إلكوجرافية ليست حكها نقديا 
عل الأغيال الزوائة وف معاير نقدية معينة ؛ 
وكا حصر تحايد لكل مأ ظهر فى هذا لليدان ٠‏ 
انتج "كل شكال الروليات » سواه 
أكانكقصيرة أم طويلة . لأذر الرواية القصيرة 
م 30674 تلستمي. إل نيس السرواية 
071ل لولس إلى جنس الأقصوصة ولاق 
'ومواكوقد أغفلت هذه القائمة القصص الشعرية 
أو السزجلية أو التمثيلية . وكذلك كتب 
الرحلات . 

وقد رتبت القائمة ترنييا هجائيا بحسب اسم 
المؤلفة . ثم رتبت الروايات أمام اسم كل مؤلقة 
نرنيا تاريفيا . وقد جاء بعد اسم الرواية اسم 
الاشر أو المطبعة والسشة الى تم فيها اشر 
.ومكاته , إذا كان هذا المكان خارج القاهرة » أما 
إذا أغفل المكان فممنى هذا أنه فى القاهرة 
وليس هناك مدعاة لتكرار كلمة القاهرة فى كل 
الحالات . 

ولقد بدأت البيليوجرافيا فى رصد الروايات 
رواية حتى عام 
أفطى سرحلة 


وقد حرصت الباحثة عل ذكر الطيعة الأولى 
من كل رواية ( الناشر والمطيمة 
والترقيم ) . ونى الخالات 


التق 
الوصول إلى الطبعة الأولى ذكرت تاريخ الطبعة 


تمكن من 


الثاتبة (ط؟) . وفى الحالات 
التوصل إلى معرقة الناشر أو الطبعة 
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غاليا , وأشارت إلى ذلك بعلامة استفهام (؟) .. 
وى أحيان قليلة أخرى لم تتمكن من محديد تاريخ 
صدور الرواية ‏ إما لأن هذا التاريخ غير مدون 
أصلا على الروايات ‏ أو لآن النسخة الباقية منها 
بصعب محديد صدورها ء وذلك لقياب أجزاء 
من صفحاتا الأولى . وقى هذه الحالة تضع 
الإشارة مختصرة إلى الحروف الأولى : (2: 
8 

هذا وقد حاولت الباحثة فى حالات الروايات 
التى صدرت طبعاتها الأول منذ سنوات عدة ثم 
صدرت بعد ذلك طبعات أخرى منها . أن تذكر 
بالإضافة إلى الطبعة الأولى ٠‏ ( التى هى أساس 
هذا العمل الببليرجراق ) الطبعات الآخيرة كلما 
أمكن ذلك . 

وقد ظهرت إرهاصات الروابة المريية 
النسائية فى مصر مع نهاية القرن الناسع عشر ٠‏ 
وهى مرحلة مبكرة إلى حد كبير بالنسية لسائر 
البلاد العربية . وهذا القن الروائى ‏ الجديد 
برغم ماكتب عنه من دراساث وفهارس - 
ما زال يمالا يطلب جهدا صبورا فى التأريخ 
الأدبى العامل , 

وقد اعتمدت الباحثة فى إعدادها هذه القائمة. 
على مصادر عمدة وصلك إلى حبد الاتصال 
بالكاتبات أنفسهن للتأكد من صدق الإحصاء . 
وكذلك أفادت من كتاب ٠‏ الليلة الشائية بعد 
الألف ء لممرقة الكثير عن حياة الكاتبة على 
المستوى الأدبى والخاص ؛ وأفادت من سجل 
الأدباء والسجلات الثقائية ومن نشرات الإبداع. 
بالهيثة . وقد آثرث كتابة هذه المصادر برغم مافى, 
بعضها من الاضسطراب وكقلط بسين 
المصطلحات , إلا أنها حاولت الإفادة منها بروج 
ناقدة وحايدة 
أهم مصادر يبليوجرائيا السرواية النسائية فى 


مصر 1 

)١‏ فهارس ونشرات إبسداع بافيئة العامة 

للكتاب ( دار الكتب) : 

١‏ - فهرس بالكتب العربية النى وردت من هام 
(1954) حت (0450) 

١‏ - فهرس بالكتب العربة اثى اقنتها الدار من 
عام زو14 حتى عام 1988) ؟ جنزء 4 
ويقع فى يجلدين : مجموعة من (|-س ) ٠‏ 
مجمموعة ؟ رس ص -ى ) طبع 1157 

+ - النشرة المصرية للمطبوعات : نشرة مجمعة 
للمصنفات النى صدرت ف الجمهورية 
العربية المنحدة وأودعت فى دار الكتب من 
أقسطس 466 إلى ديسمير 1450 . 

؛ - نشرة مجمعة للمصنفات التى صدرث أل 
الجمهورية العريية المتحدة وأودعث دار 
الكتب والوثائق القومية خلال الأعوام من 
(145 إلى 1416 ) المسجلد الأول : 
مطبعة دار الكتب 1655م . 

ه - نشسرة مجمعة للمصنفات الت صدرث فى 


لقا 


الجمهورية العربية المتحدة وأودعت فى دار 
الكتب والوثائق القوبية خلال عام 
(2)143-1430 المجلد الأول 
( المطبوعات العربية ) القاهرة مطبعة دار 
الكتب 1654 . 

5 - نشرات إيداع افيئة ( النى تصدر كل ثلاثة 
شهورء والتى تصدر من عام 1954 حتى 
الآن). 

- قائمة بالقصص العريية والترجمة والاجنبية 
بالدار منذ 1454 - 14076 ) بدار 
الكتب والوثائق القسومية ‏ مسراقبة 


المراجع ‏ القاهرة ب أكتوير 14075 
ونئير الباحشة إلى أن هذه الفهسارس 
وشو برات - 


عرض كل كين النشر 

١ 07‏ من ناحية أخمرى ‏ تنسم بالاغسطراب 

وعدم الدقة. إلى حد كبير فى 

استخدام المصطلح وتصنيف المؤلقات . ولا سسا 

الروائى والقصصى منها ؛ بل إن كلمة ه رواية » 

كانت توضع أحيانا لوصف الأعسال المسرحية 

والمجمرصات القصصية والكتب فى بعض 
الأحيان ؛ شل كتاب « قصص العشاق 
الثربة » , لعبد الحميد إبراهيم ؛ فقد وضع 
ضمن إطار فائمة القصة فى قائمة القصص 
العربية ولمترجمة من 1438 - 181708 بالدار . 
2"( 0 - القاهرة . 
مطيعة دار الكتب سنة 1” وزارة الثقافة 
والإرشاد القونى 

©) السججل الثقائق سنة 71 الدار المصسرية. 
العامة للتاليف والنشير . 

14) « تطور الروابة العربية الحديثة فى مصر» 
147 -1484) : عبد المحسن طله 
يدر دار المعارف , القاهرة 1958 , 
وقد ألحن المؤلف بكتابه بعض التساقج 
الأول فى تاريخ الرواية ويشوقف عند 
1 
(أى عد مرحلة مبكسرة من تاريسخ 
الرواية ) 

) السجل الثقانى لعام 1457 , دار الكاتب 


الكتب العربية التى اماع 

بين عامى 1474 - 114٠‏ و إعداد عابذة 
إبراهيم تصير» . 

( وفى رسالة ماجستر أعدت عام 145: 

وبسرغم وعى المصفة يمأ بين القصص القصييرة 

والطيلة من فروق فى القهسرسة » إلا انه 

1 ا فى الإحصاء 

5 


"0 اجرلا الرولية لقصرية من لهورها 
عام 1851 إلى 1474 0 إعداد صيرى 
حافظ بمجلة الكتاب العرى ‏ علده. 6٠‏ 


لفن 


بوليو 197٠‏ . القاهرة ‏ دار الكاتب 
العري (والإحصاء - برغم وضوح المهد 
لا يخلو من الدوسع فى استخدام 
المصطلح ٠‏ وهذا ما جعله يقحم زيادات 


وذلك مثل ذكره لمجموعة ( بيت 
الفوزية مهران سلسلة الكتاب الذهبى 
) على أنها رواية فى حين أنها تعد 
مجموعة قصصية . كذلك عد د عروسة 
عل الرفء (دار امعارف ٠‏ 1535) 


لق. زعام اطول و0981 
روايات فى حين أنما رواب 
مسرحيات . هذا ء إلى + 
الترنيب الهجائى ؛ حيث ذكر الروايات 
الثثاة بحرف الطاء بعد الروابات المثشاة 
بحرف العين والاصح أها قبلها , هذا إلى 
جانب إغفاله لبعض الروايات مثل رواية 
«قصور على الرماللصوق عبد الله 145٠‏ 
( الكتابيةإلذهيى ) مع أنها رواية صدرت 
في لذ الزمنة الي تتارها ايلب وجرانيا 
ايلاخ هدم رجوعم إلى مصادر كان يجب 
الرجكاع إليها نظرا لأميتها ٠‏ مثل نشرة 
«دار:الكتب. الزن طبع 1444 . ورسالة 
مإجستيرتآيدة إبراهيم نصير عام 145 
ين 1171 دج ١14ب‏ إلى جانب 
توائم قور الك الملعلفة 


صورة المرأة فى الرواية المعاصرة : ( دعله 
وادي ‏ القاهرة ‏ دار الممارف 1496 ) 
والكتاب يسجل فى ملحق أخير قائمة 
بالشماذج الروائبة النى دارت حوفا الدراسة. 
فى المدة من سنة 1414 إلى 1187 ء ولكن 
هذه القائمة يغيب عنها كشير من الأعمال 
التى ظهرت خلال هذه المرحلة ٠‏ بالإضافة 
النى توتقها عند زه145 ) . 
4 ددليل الكتاب المصرى عام 190/0 ٠»‏ 

لجزء الخاص بالأدب والقصة » يصدر 
عن الفيشة المصرية العامة للكتاب 
والدليل يفوم على تصنيف الكتب المنشورة. 
حديئا فى مصر ء وتحديد مجالاتها بحسب 
الموضوعات , بيد أنه لايخلو من بعض 
التقصسي فى الجمسع والاضطراب فى 


استخدام المصطلح 
يه كي بعد الألف : يسوسف 
الشاروى . الفيثة المصرية العامة لذكتاب 
. والكتاب يمتوى عل 
بيلبورجرانيا عامة للادب النسائي فى مصر 
وبخاصة فى ممال القصة القصيرة 
والرواية والمسرحية والبحث الأدي . إلى 


4 
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00 


جانب ذكر الكشير من المملومات عن : 
الحياة الأدبية والحياة الخاصة للكاتبة ٠‏ 
تاريخ الميلاد أو الوفاة: وعن أنشطة 
الكاتبة ورحلاتها ومدى إسهامها فى الحياة 
العامة والخاصة . وكذلك اللدراساء 
التى نثسربها بعض الكاتبات » 
والدراسات التى نثسرت عن الكاتبات 
سواء فى صحف يومية أو كنب ومجلات 
ذكرها المؤلف الذى جعل هذا الممل 
يغطى المراسل الأولى لأنشطة المرأة فى 
العصر الحديث . سواء كان هذا النشاط 
فى مجال القصة القصيرة أو الرواية أو 
المسرحية أو البحث أو الدراسة الا: 

حتى عام 151/8 . وجدير بالذكر 
إل صدق هذا العمل الببلبوجرافيا 
وشموليته التفصيلية للأسهاء اللامسة فى 
الرواية أو القصة القصيرة ؛ ولكن 
بالرغم من هذا فقد أففسل المؤلف 

روائيات وكاتبات قصة كثبرات أمثال 
أميئة السعيد . جيلان جمزة ٠‏ وملك 
فهمى سسرورء وهالسة الحفشارى ٠‏ 


وغيرهن 

سجل الأدباء ‏ المجلد الأول القاهرة. 
4 ؛ اطيثة العامة للفنون والآداب ب 
تطاع الآقابج .م بع 

مسجل الأدباه سنة 148٠‏ . قطا 
الآداب افيئة المصرية المامة للفدون 
والآداب سن 192٠‏ القاهرة . 
سجل الأدباء سنة 1181 . المجلد 
الشالث المركز القسونى للفنون 
والآداب ‏ قطاع الآداب . 

( ويرغم صدق الإحصاء فى كل سل 

إلا أن كيرا من المؤلفات ا قد 
أففل ككره) . 

القوائم التى تتضمنها المؤلقات الروائية 
الأغيرة ( مثل روابة ليل والمجهول ٠‏ 
الإفبال بركة ) حيث توججد قائمة بكل 
مؤلفات ودراسات الكاتبة 

يليوجرافيا الرواية العربية فى مصر 
هما - 13/4 » : إعداد الذكتور له 
وادى , بمجلة القصة ‏ عدد 5١‏ - بثاير 
87 ؛ تصدر عن ثادى القصة . افيئة 
المصرية العامة للكتاب . ج ٠‏ م. ع ٠.‏ 

( والإحصاء برغم اقتصارء على الروابات 
الفنية ‏ على حد قول الكاتب ‏ إلا 4 
أففضل الكثير من السرواياء 
لاتقل مكانة عن تلك الأعمال 7 
اختارها ٠‏ ومن ذلك أعمال صوق عبد 
لله وأميشة العيد . كذلك أغفل 
الإحصاء ذكر جهة الصدور ومكان النشر 
والطبعاث الأخرى ؛ وهذ! ما قلل من 
قائدقه) . 


5 ببليوجرافيا الرواية لمصرية فى المدة الزمنية التى تغطيها اعتمدث عند إعدادى هذه القائمة عل 


)(94٠ - 19870‏ : إعداد : صبرى اليليوجراقيا ؛ مع أنه أشار إلى أن هذا الأعمال الودعة بدار الكتبء وعمل 
حانظ بمجلة فصول المدد الشان العمل لوجر حمر علد لكل غهارس هذه الدار ونشراتا ٠‏ ثم حاولت 
(1147). تصدر عن افيئة المصرية ماظهر فى هذا لليدان , لا استكمال ما ينقصنى من معلومات على 
ا روايات الإثثزة الرخيصة » 0 اقدر جهدى من مظاما ... ٠‏ 
الإحصاء الكثبر من السروايات والكثبير هذا كله فد أقفل أسياء ٠‏ بال بركة؟. 
أبضاً من أسباء الكاتبات ؛ فلا نجد على و جيلان حزة» إففكا ان كن إن 0 دطيل الكتب المصرى علم؟دةاء 
سبيل الثال هدي جاد سوى روايتعجرية منهما روايات صدرت فى تلك المدة الجزء الخاص بالقصة . يصدر عن الهيئة 
شرت كي 11 دل افلا 0 2 الصرية الملة لكاب" 
إلا نجد لشوال السعداوى : سوى لقعي الالوشراناء 00 1 
ا انعدمت إشارة المؤلف إلى تلك المصادر (الايخلو هذا الدليل- أيضا - من 
زافيئة المصرية العامة 140٠‏ : التى استقى متها قائمة اليبليوجراقيا . عدا التقصير فى الجمع ٠‏ ومن الاضطراب فى 
1 ) > ويسقط بقية أعمافم| الصادرة. إشاراث عامة يقول فى بعضها : ٠‏ وقد استخدام المصطلح ) 
بيليوجرافيا الروابة النسائية فى مصر ( مها - ١940‏ ) 
٠‏ مرتية على حسب الحروف المجائية ٠‏ 
م المؤلقة العنوان التاشر تاريخ ١‏ ملاحظات 
ارا 
١‏ أسماإحليم ١‏ - حكابة عبده عيظ الرَجمن دا ر”التقاقّة,الجديدة فقلل 
1 ؟ - معجزة القدراً قار الثّقافة الجديد مال 
إقبال بركة ١‏ - ولنظل إلى الأبد اقتدناء مكية:الانجلو 2141 سلسلة كتابات معاصرة 
١ 1‏ - الفجر لأرِل مرةٍ "ثآر القدس الجديد . مول الطبعة الثانية . دار غريب ؛ 1485 م 
سروت 
١ 0‏ - الصيد قبح الأوَهام - له روتوك 2014 الطيعة الاي اين الصرية الام للكتاب , 1844م 
5 - ليل والمجهول 2" الؤلفة ا 
"0 - ماح البحيرة مكتبة غريب عو 
1 + - كلما عاد الربيع. مؤسسة أخبار اليوم. ميؤل 
٠‏ طاووس الظلام مطيعة قاصد كريم مق 
١‏ - الجاعة دار المعارف نل اسلسلة اقرأ ‏ عدد 47 ١‏ طبعة ثائية 
دار امعارف سنة 3850 
1 - آخر الطربق دار اقلال كنا كتاب الطلال ‏ علد 48 
0 أمنا الأرض الدار القوبية للطياعة 0 15435 


صدرت 
و مؤسسة أخبار اليوم 0م19 


نحت شجرة الجميز 0 المجلس الأعلللثقافة ‏ ١ه(‏ 


4 جميلة العلايل لل 
1 كك 
1 لل 
1 مق 
1 14 
1 عمق 
جيلان حمزة 0 بعنوان : ٠‏ الزوجة ااطاربة ٠‏ 
لبهم 01405 
3 ا 
7 ا 


يفنا 
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ملاحظات 


7 


لها 
0 
0 


4 
1 


4 
1 
4 
4 


3 
0 
8 
0.4 
0 
3 


3 
3 


١‏ - مذكرات وصيفة مصربة دكاتب التدر والتاليف 
التجارية 


١‏ - أسرار وصيفة مصرية.. مكاتب التزوالاليف 
ارية 


رشيدة مهران 
زيئب صادق ١‏ - شهورالصيف 
١‏ - يوم بعد يوم 
* -لا تسرق الأحلام 
4 - آخر ليلل الشتاء 
١‏ - حسن العواقب 
" - الملك كورش 
ازيتب محمد 
التجاء 
سعاد مورلى ١‏ - لصوص دمشق 
؟ > الانتقام اغائل 


؟ - الموث والآم والعرض 


ضعلا مدي 'مطبعة الحرية 
اسعاد زهير ١ ١‏ - اعترافات امرأة مسترجلة دار روز اليوسف 
"١‏ - أين حرينى ؟ مجلة روز اليوسف 
سكينة فؤاد ١‏ - ليلة القبض على فاطمة مؤسسة أخبار اليوم 
- دوائر الحب والرعب مؤمسة مطابع ممتوق 
سئية قراعة ١‏ - تفرتيق مطيعة كوستاتوماس 
١‏ - ست الملوك الفاطمية مطيعة كوستا توماس 
؟ - أم الملوك هند بنت 2 مكتبة الصحافة الدولية 
عنية 
سهام بيوس المصالحة افيئة العامة للكتاب 
سهام فهمى 2 ١‏ - أزواج وزوجات عرفتهم مطيعة الدج 
١‏ - حبك نار : 
+ - لن أيكى يا أعى 
سوسن عبد الكريم ١‏ - امرأة فى الظل 
؟ - الجنة المفقودة 
صوق عبد الله ١‏ - لعنة الججسد 
؟ - مموع النوية 


ليف 


يلل 


بالاسكتدرية 
رت مسلسلة بمجلة صباح اخير من علدا؟ - 104 : (:143) 


سلس ببجلة صباع الخرمن نده .1 - 1618 (1941) 


الطبعة الثانية , المطبعة الفندية سنة 1875 
وضعها فى قالب روائى الأدييان عحمد أحبد البهيدى 
ويحمود كامل فربد . وهى مكونة من سبعة أجزاء : 
١‏ - باريس وملاحيها . © الفضيلة سر السعادة . 
- عاشق أخته . ١‏ - إلى رحة الله يا زعيم الشرق . 
7 - ضحابا القدر . ٠‏ - عراطف الآباء 

4 - آخر الملاهى . 

وه سلسلة حوادث فرامبة , مكونة من عددمن الأجزاء مها 
٠١‏ - الساقطة فى أحضان الر: 
- يوميات تلميذ عاشق . 


وهى قصة بوليسية 
وهى قصة بوليسية 


سللة الكتاب الذهبى . 

.نشرت مسلسلة بروز البوسف على ؟1 حلقة . ابثداء من 
العدد 16٠8‏ حتى العدد 18171 , ونبدأ من 1958/1/4 
حتى 1152/75 


وى قصة تريية 
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النر 
ل + - قصور على الرمال ١‏ روزالبوسف ل : - 
فى دار اقلال 4 الطبعة الثنية ‏ دار المعارف ‏ 181/8 
1 عائثة أبو التور مطابع الأهرام التجارية +148 
31 مطابع الأهرام التجارية 18# 
© عالشة التيمورية الطب المنديالمصرية ١‏ جامم1 ١‏ وهى قصة أدبية مكونة من ثلاث فصول . 
4 عائشة عبد الرحمين  ١‏ - سيد العزبة دار المعارق 3 
٠‏ - رجعة فرعون دار المعارف وهى قصة تاريخية 
زية الأزهار ١‏ مطبعة التظدم ١91‏ وهى روابةتتكون من ثلالين قصلافى مجلد واحد . 
المحاولة الأولى .الدار القومية للطباعة. لل 
صراع فى الأعماق الدار القوية للطباعة  149١‏ 
ا حب والصمت مار الكاتب العري. يلل 
مذكرات مدرسة دار الشعب 1 
آلامى مطبعة التوفيق 47 أسوان. 
أيام من قار المطبعة العرية الحديئة 15288 
لبته عرف الحقيقة دار الفكر الحديث وات 
الشهيد العظيم امجلس الأعل لرعاية ‏ *1507 
الفنون 
جياد البحر ملة رولا اليوسيف و2014 نشرت مسلسلة بمجلة روز اليوسف عام 1440 
الباب المفتوح يكن الأنجلوا ذل 
عيوب ظالة أشركة توزيع الأخبار فلل 
فلوب من زجاج مكبة الأنجلو فلن 
صابحة دار الذكرالقرزي لها 
عندما استشهد أي هار لمعاف وات 
أبو العلاء يكب من الاخر؟ “وار لعفا اين 116 
أشجان الدار القية للطباعة 1457 
الأعماق البعيدة بجلة الإذاعة والالفزيون 1806 صدرت مسلسلة بجلة الإذاعة والتلفزيون من عام 14١‏ 
حتى عام 1475 ٠‏ وصدرت فى مجموعة بيت الطاعة ٠‏ 
الكتاب الذهبى ‏ روز اليوسف . 


4 نعيمة طعيمة إبراهيم الأميرة أو الفتاة الصغيرة ‏ مكتبة طلمت حرب بالفجالة 1474 

6م نوال السعداوى ' -١‏ مذكراتطيية 2 «ارالمعارف 14 (صدرت حتى عام 1448 أريع طبمات : فى يروث 
و دار الآداب » الطبعة الآولى عام 198٠‏ ومكتية. 
مدبولى ‏ القاهرة ثلاث طبعات حثى عام 15287 

١ 41‏ - الغائب الفيثة العامة للكداب 021954 الطيمة الثاثية . دار الآداب بير وت عام 19174 ثم 
أريع طبعات حتى عام 1924 بمكتبة دبول 

2 + - الباحنة عن الحب02 اخيئة العامة للكتب 2218/4 طبعث نحت اسم آخرو امرأنان فى امرا 
يبيروث عام 198٠‏ : ثم صدرت عن منشورات صلاخ الدين 
بالقدس عام 1415 , وصدرث أربع طبعات حت ام 
41# عن مكتبة مدبول 


دار الآداب 


2 4 - امرأة عند نقطة الصفر دلر الآداب يروت 148" الطبعة الائيةوالثالتة عام 1441 . ثم صدرث سي 
طبعات حتى عام هر ة! 
صدرت بالقاهرة عن مكتبة مدبولى (1485) ثلاث 
طبعاث حت 16248 

44 ه - أغنية الأطفال الدائرية دار الآداب بور 2 صدرمتها ثلاث طبعات (القاهرة) عام 147 عن مكتبة 


مديول حت عام 6ر1 
4 - موت الرجل الوحيد ‏ دار الآداب ييروت 0 11174 اطبعات عن مكثبة مدبوى, حتى عام 184. 


على الأرض 


لغفا 


0 20113 -طع بلاط قا 


أسوسن اجى 


47 هالة الحقناوى 


الرذا 


2 


العنوان 


- الخيط وعين اححياة. 


4 - مذكراق فى سجن 
١‏ - المير الغامض 
- من فم رجل 
عر اي 
4 - سبع وجوه لللمر| 
- أن أخلع فون 
- وسبط آلحن 


١‏ - الوشم الأخضر 
لامع سوه 
7 - جرية م ترتكب 


؟ - غدا سيكون 
ا خميس 

لحان ضائعة 
الحياة فى خطر 


0 20113 -طع بلاط قا 


الناشر 


ملاحظات 


'صدرت رواية الخيط الطبعة الأولى (151/17) دار 
الشعب نحت عنوان د الخيط والجدار» 
الطبعة الثائية عن مكتبة مدبولى عام 196 . 


الكتاب الذهبي 
0 

يروت . 

طبعة (1) تشرت مسلسلة فى مجلة الشرقية عام 1821 
طبعة (1) تشمرت فى دار النشر الشمرقية بأسبائا عام 
000 

الكتاب اماسى . 


يروت 


ال ممه 
0000 


كشاف المجلد السادس 
25122232232 


أ - كشاف الأعداد 
العدد الأول : تراثنا النقدى ( الجزء الأول ) 
العدد الثان : تراثنا التقدى ( الجزء الثاى ) 
المدد الثالث : جمالبات الإبداع والتغير التاق ( الجنزء الآول ) 
العدد الرابع : جماليات الإبداع والتغير الثقاتى ( الجزء الثانى ) 


ب - كشاف الموضوعات 


١‏ - الإبداع الفلسفى وشروطه ٠‏ -- الأرض وزيتب 
إلى المحاولات واستشراف للمستقبل تجربة لقدية 


الحبيب الدائم رب 
ع «عا/روه 11-1 
؟ - الابعاد النظربة لقضيّة السرقات م - الاستعارة بين النظرية والتطبيق 
وتطبيقاتها فى النقد العرى القدهم, حتى القرن الخامس ا هجرى 
- محمد مصطفى هدّارة ( رسائل جامعية ) 
هنا عرض : عبد القادر زيدان 
« يك فنا ديفا 
٠"‏ - ابن قتيبه وما بعلده : 
القصيدة العربية الكلاسيكية والأوجه البلاغية للرسالة 4 - الأشواق التائهة 
-ياروسلاف ستتكيفتش مدخخل إلى شاعرية د الشابي » 
- ترجمة ؛ مصطفى رياض جمادى صمود 
0001000000 ( نجربة نقدية ) 
4 - أبوتمام فى ٠‏ موازنة » الأمدى اين 
حصر المؤسسة التقدية لشعر البديع ٠‏ - الإطار الشعرى وفلسفته 
- سوزان بينكنى فى التقد العرى القديم 
أحد عتمان - يوسف بكار 
«عا/كاديه «عاركه - 34 
ه - الاختلاف المرجأ ١١‏ - ألف ليلة وليلة فى ضوء النقد الفرنسى المماصر 
جاك ديريدا ( عرض كتاب ) 
ترجمة : هدى شكرى عياد تاليف : اندريه ميكيل 
0 هرض : هيام أبوالحسين 
نا 
+ - الآدب وجدليات التحديث 
--آماقيل 
: محمد حافظ دياب رئيس التحرير 
عع 


قينا 


0 20113-طع بلاط قا 


١‏ - أنظمة العلامات فى اللغة والأدب والثقافة 
( عرض كتاب ) 
: مبيزا قاسم ونصر حامد أبو زيد 
شكرى عياد 
ب« عا/بةا - ولا 
11 - الإبقاع فى الشعر العرن, 
- ليل إده اليسوعى 
(وثائق عربية من مملة المشرق ‏ عام 160٠‏ 
#عم/اا م1 
8 - بدايات النظر فى القصيدة . 
- فان جيلدر . 
ترجة : عصام بن 
* عا 
- البديع العرى فى الفرن التاسع . 
أغناطيوس كراتشكوفضكى 
- ترجمة وتقديم : مكارم الغمرى . 
»عاسو - 1و4 
٠١‏ - البطل والرواية . 
الإبداع الأدن فى «الحنون». 
(عرض كتاب) . 


وكتاب جوهر الكتز لنجم الدين بن الأثير . 


- محمد زغلول سلام , 
هعمل ككل 


- بنية الشعر عند فاروق شوشة . 
- (متابعات) 


- رجاء عيد . 
ا« عات ككل 


ينين 


4 - التحليل البنائى للقصيدة الجاهلية : دراسة تطبيقية . 


* ع/كدا-اككء 


5 - اجدلية الجنون والإبداع . 
- يحبى الرخاوى . 
« اديه 

٠7‏ - جماليات الإبداع بين العمل الفنى وصاحيه 
- لطفى عبد البديع , 
© جاه 4ه 

8 - جالية الإبداع العرى , 
الفا 

4 - جاليات الحساسية الجديدة والتغير النقاق . 
- صبرى حاف 
»ا عا/هد- 14 

. جماليات القصيدة التفليدية‎ - "٠ 


٠‏ ا ما 


61 - حراكية الواقع الأسطورى فى شعر . 
وحسب الشيخ جعفر» . 
قرامة فى ديوئق . : 
«زيارة السيدة السومرية؛ و«عبر الحائط : فى المرأق» . 
(متابعات) . 
- وليد مثير . 
4 سلة 


- وحضرة المحترم» 
أو أنسنه السردى الايديولوجى . 
(تجربة نقدية) . 
- عمد إسويرق 
ع ع/رومل لكل 
4م - حنا 


ا« عا/اجد لاود 


0 0113 مع بلاط قا 


وم - حول بعض قضايا نشأة الرواية . 
- ابه وميد 


»امار كد 


م - حول رواقد التقد الأنى عند العرب . 


- أحد طاهر حسنين 
- را ا 


/ام - خصائص الشروح العربية . 
على ديوان أب تام . 
- المادى الجطلاوى . 
»صما 
يلم - دراما المجاز . 
- لطفى عبد البديع . 
ا 


م - الروائية المصرية وصورة 
رمدم - ممقلن . 
- (رسائل جامعية) . 
- سوسن ناجى رضوان ٠‏ 
3 يننا انا 
شعر المفاومة 
مذ الحرب العالمية الثانية . 


عا نول 


4١‏ - الشعر وصنعة الشعر 
فى الثراث . 
- حمادى صمود ٠‏ 
مرو 1ه 
41 - صياغة معيار : 
القصصى الأمريكى الخبال ٠‏ 
- ريتشارد أومان . 
إبراهيم زكى خورشيد ٠‏ 
وكات 


"4 - طبيعة الشعر عند حازم القرطاجنى ٠‏ 


- نال الإبراعيم ٠‏ 
٠‏ عا/رعمد اق 
ع - عن الصيفة الإنسانية للدلالة . 
- مصطفى ناصف . 
ع ينوعلا 


40 - فى مسأئة البديل لعروض الخليل : 
دفاع عن فايل . 
( مراجعات ) 
- سعد مصلرج . 
عرو للك 


+4 - قراءة فى رواية والسيد من حقل السبانخ» ٠‏ 
ا 


عار 


/اغ - قراءة محدثة فى ناقد قدهم دابن العتر» . 
- جابر عصفور 
٠.‏ م 


4 - القيمة المعرفية للأدب-. 
- واين شوماخر . 


٠ه‏ - كتاب العروض للأخفش (وثائق) . 
- نحقيق وتقديم : سيد البحراوى . 


٠.‏ 7ل الا 


كشاف المجلد السادس 
- التحرير . 
ل ينا 
7ه - اللسائيات . وأسسها المعرفية (عرض كتاب) ٠‏ 
- تاليف : عبد السلام المسدى 
- عرض : محمد عبد المطلب , 
ع/رالاا- تم 
+ه - اللفظ والمعنى فى الييان العربي . 
- محمد عابد الجابرى ٠‏ 
«ع/اكه 
4ه - للسرح والشعر , 
- سامية أحمد أسعد . 
٠.‏ لول امل 
وه - مشكلة الهجرة فى أعمال دمحمد عيد المول» 
( متابعات ) 
- وهب رومية . 
* وام 
- المصطلح اللسان وتحديث العروض العرى . 
(مراجعات) . 
- سعد مصلوج . 
٠‏ عنما 5 


اننا 


0 03 مع بلاط قا 


التحرير 


اه - المعاصرة وتحرر الآدب من الأخلاقية : 
الغائية والرسالة 

عند جوبس وفورد وبروست . 

بقيد سيدورسكى . 

ن العيوطى . 
هقد ما 


ره - مفاهيم الآدب 
بوصفها أطرةً للإدراك النقدى . 


0 


0 - مفهوم الادبية 
فى التراث النقدى إلى نجاية القرن الرابع. 


- عرض ومناقشة : مد طاهر حسنين . 
عار 
- مفهوم الشعر عند السجلماسى . 
- ألفت كمال الروي . 
#ع/م 11 
١‏ - مفهوم العلامة فى التراث . 
- محمد عبد الطلب . 
عارفكد 6لا 


؟ - ملاحظات حول مسالة 


العلاقة بين الكم والثبر فى الشعر العري . 


- سعيد بحيرى , 
(مراجعات) . 
ورامك 


اقشة حول القيمة الفنية 
بين الناقد الآمى نيرى إيجلتون 
والناقد الفنى بير فولر . 

- ترجمة وتفديم : نهاد صليحة 

#ع/رال اك 


14 - المتبج الاسطورى فى تفسير الشعر الجاهل 
(رسائل جامعية) . 
- عرض : عيد الفتاح محمد أحد . 
ب 2 نينا 


54 


6 - النظرية النسية فى الآدب الحديث . 
انظرة عامة ونظرة خاصة فى رواية «الصخب والعنفم 
- جولىم . جونسون . 
- ترجة : محمد برمرى 
لمي 
- التقد اللغوى فى التراث العرى. 
- عبد الحكيم راضى . 
عرو قو 
7 - غوذج الخطيئة / التكفير 
والبحث عن شاعرية النص الأدى 
(عرض كتب) . 
ليف : عبد الله محمد الغذامى . 
- عرض ومناقشة : وليد منير . 
ل ين 
- هذا المبد . 


7 - هذا المدد عنهوة 186 
ترجمة : فخرى قسطندى . 
٠‏ ام-1 
م7 - هذا العند 6ناذق1 كن], 
- ترجمة : سوزان بينكنى ستكيفتش , 
عا 
4 - هذا العدد مدعو لفل 


3 0/0 ولك 
6 - هذا العدد عنعكا كنة]. 


- ترجمة : نهاد صليحة 
خا 
+ - الوظيقة الآذبية والشعر الحر . 
- فرناتدر لاثارو كاريتير . 
: محمود السيا على محمود . 
ال/عدامف 


0 0113 مع بلاط قا 


اج - كشاف المؤلفين 


. إبراهيم زكى خورشيد (ترجمة)‎ - ١ 
صياغة معيار‎ - 
. القصص الامريكى الخيالى‎ 


- ريتشارد أومان . 


- حول روافد النقد الآدبى عند العرب 

* ع1 -5 

أحمد طاهر حسنين (عرض كتب) .. 

- مفهوم الادبية فى اثتراث النقدى إلى نباية القرن الرابع. 
ع4 1 


- أحمد عتمان (ترجمة) 
- أبرتمام فى «موازنة» الأمدى . 
حصر المؤسسة النقدية لشعر البديع . 
- سوزان يينكنى ستتكيفتش . 
«عا/اقحسدف 
0 - اعندال عثمان (متابعات) . 
- تشكيل فضاء النص 
فى «ترابها زعفران» . 
به ع/اتا- ككل 
كع فناطيوس كراتشكوفضكى 
- البديع العرى فى القرن التاسع . 
- ترجمة وتقديم : مكارم الغمرى . 
متكا 
- ألفت كمال الروب 
- مفهرم الشعر عند السجلماسى . 
#اع/روم 41 


8 - آمين العيوطى (ترجمة) . 
- المعاصرة وتحرر الآدب من الأخلاقية : 
الغائية والرسالة عند جويس وفورد وبروست 
- ديفيد سيدورسكى 


« للحم 


- أمينة رشيد + 
- حول بعض قضايا الرواية . 
» عا/ه 11-1 
٠‏ - التحرير . 
- هذا العلد . 
» عا/ره لد 
١‏ - التحرير . 
- هذا العده . 
«ع/ه-ة 


. التحرير‎ - ١ 

- هذا العدد . 

0000 
+1 - التحرير 

- هذا العدد . 

»ا عا/رهد1 
4 - التحرير 

- كشاف المجلد السادس 

ين 

عصفور . 
اقراءة محدثة فى ناقد قديم ابن المعتز» 
بردمل 
- جاك ديريدا , 

- الاختلاف اللرجا 


- حسن البنا عز الدين . ( ترجمة ) 
- مفاهيم الآدب بوصفها أطراً للإدراك التقدى . 
- ه . فيرداسدونك ,. 
م10 

٠‏ - حسن البنا عز الدين (رسائل جامعية). 
- التحليل البنائى للقصيدة الجاهلية : دراسة تطبيقية ٠,‏ 
٠‏ عار 1ك 

- حسين عيد (متابعات) . 

قراءة فى رواية والسيد من حقل السبانخ» ٠‏ 

أو يوتوييا عصر العلم . 
لي 

1 - حمادى صمود 


- الشعر وصفة الشعرفى الثراث . 


3 00 حك 


كينا 


0 013 مع بلاط قا 


التحويسر 


4 - خليل إده اليسوعى 
(وثائق عربية من مجلة امشرق عام 1600) - 
- الإيقاعقى الشعر العري ‏ 
»عقيل مد 
6 - ديفيد سيدورسكى 


وتحرر الأدب من الأخلاة 
بة والرصالة . 
عند جويس وفورد وبروست ‏ 


5 - رجاء عيد . 
بواكير المصطلحات النقد, 
قراءة فى كتاب «طبقات فحول الشعراء» 
لابن سلام الجمحى 
عاكلا 
7 - ربتشارد أومان , 
, - صياغة معيار : 
القصص الأمريكى الخبالى . 
- نرجمة : إبراهيم زكى خورشيد . 
دده 
8 - رئيس التحرير . 
- أماقبل . 
ىا 00 
4 - رئيس التحرير . 
ايل 
1/٠‏ 
٠‏ - رئيس التحرير . 
ايل 
ع 
"١‏ - رئيس التحرير 
- أماقيل . 
1/٠‏ 
7 '- سامية أحمد أسعد . 
- المسرح والشمر 
# “ادامل 
8 - سعد مصلوح (مراجعات) . 
- فى مسألة 1 لعروض الخليل : 
دفاع عن 
»ع7 الك 


0 


8م - سعيد بحيرى (مراجعات) 


- ملاحظات حول مسألة العلاقة بين الكم والتبر . 


فى الشعر العري . 
ا 


فنا 


لها 


1 


لها 


44 


- سعيد توفيق (ترجمة وتقديم) . 


القيمة للعرنية لادب 


- سوزان يبنكق ستتكيفتش (ترجمة) 


عناعكا 1815 


* 1417 -14. 
- سوسن ناجى رضوان (رسائل جامعية) . 
- الروائية المصرية وصورة المرأة . 
رحمما - ممكم 
٠‏ ع / رن 


ع 
مراجعة : حمود مكى 
- ل 


00 

- شكرى محمد عياد 

- جماليات القصيدة التقليدية 
«اعا/وم بان 

- شكرى عمد عياد (عرض كتاب) ٠,‏ 


- أنظمة العلامات فى اللغة والادب والثقافة . 


3 


“تلح ولار 
- صبرى حافظ . 
- جماليات الحساسية الحديدة والتخير النقاق 
"٠‏ عم 1و 
- عباس أحمد لييب (تجربة نقدية) . 
مينه وننافض وعى الكاتب . 
اكد لول 
- عبد الحكيم راضى . 
- النقد اللغوى فى اثثراث العري . 
«عا/ل او 
- عبد النتام عمد عد (رسائل جامعية) . 
- المنبج الأسطورى ف الشعر اللجاهل . 
را 
- عبد القادر زيدان (رسائل جامعية) . 
- الاستعارة بين النظرية والتطييق. 

حتى القرن الخامس الحجرى . 
اام ا 
- عدون 
ِ- الإبداع الفلسفى وشروطه 


ادم 
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ة 


نبي 
- جماليات الإبداع العرى 
نا 

61 - غراء حسين مهنا (عرض رسالة جامعية). 
- شعر المقاومة منذ الحرب العالمية الثانية 
كا نا 
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عدم 

64 - فخرى قسطندى (ترجمة) . 
- هذا العبد عنوعط علط . 
* اا كاه 


هه - فدوى مالطى دوجلاس (عرض كتاب).ء 
- البطل والرواية . 
الإبداع الادى فى «المنوى» 
0 0 -74 
دو لاثارو كارية 


8 ىس الادية والشعر الحو . 


وه - لطفى عبد البديع . 
- جماليات الإبداع بين العمل الفنى وصاحيه . 
روه 54 
٠١‏ - عمد إسويرق (تجربة نقدية) 
- «حضرة المحترم» 
أوأنسنة السردى الايديرلوجى 
/رفعات لكل 


- محمد بريرى (ترجمة) 
- النظرية النسية ف الآدب الحديث - 


روود لاا 
م7 - عمد رغلول سلام 

- البلاغة والتقد فى مصرفى عهد المماليك 
الكنز لنجم الدين بن الاثير 


5 -154 
4 - تحمد عابد الجابرى 
- اللفظ والمعنى فى البيان العر, 
عدوم 
6 - محمد عبد المطلب 
- مقهوم العلامة فى الثراث 
000 
- محمد عبد المطلب ( عرض كتاب ) 
- اللسانيات وأسسها امعرفية 
- عبد السلام المسدى 
٠‏ عر حرا 
517 محمد مصطفى هذارة 
لأ الابعاد النظرية 
وتطبيقاتا فى النقد العرى القديم 
« اكد دص 
4 - محمود السيد على محمود ( ترجمة ). 
- الوظيفة الادبية والشعر ا حر 
- فزنائدو لاثارو كاريتير 
ادام 


- عحمود مكى ( مراجمة ). 
كتاب العروض للأخقش 
( وثائق ) 
- سيد البحراوى 
عا/روكل وس 
مصطى ناضن ولج 


0000 
- مصطفى عبد الغنى ( متابعات ) 
بنية الشعر عند فاروق شوشة 
ع« عا/هةا 111 


كفنا 
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التحرير 


- مصطفى ناصف 
- عن الصيغة الإنسانية للدلالة . 
»كاله 

7 - مكارم الغمرى ( ترجمة وتقديم ). 
- البديع العرى فى القرن التاسم 
- أغناطيرس كراتشكوضكى 


* عاثرمو لالز 
6 - تاد صليحة ( ترجمة وتقديم ) 
- مناقشة حول القيمة الفنية يين الناقد الأدبى, 
تبرى إيبلتون والناقد الفنى بيتر فولر 
« 14م 
د باد صليحة ( ترمة ) 
- موا 
0 000 
2 نا 
1 


0 
دنا 

8 - نوال الإبراهيم 
- طبيعة الشعر عند حازم القرطاجنى 
٠/1و‏ 

4 - اه . فيرد اسدونك 
- مفاهيم الادب برصفها أطرا للإمراك ايع 


4- 00 ٠ 
المادى الجطلارى.‎ - م١‎ 
-_خصائص الشروح العربية على ديوان أي مام‎ 
يل‎ 
) هدى شكرى عياد ( ترجمة‎ - ١ 
الاختلاف المرجا‎ - 


يفا 


7م - هيام أبو الحسين 
( عرض كتاب ) 
- ألف ليلة وليلة فى ضوء النقد الفرنسى المعاصر 
نا 
0م - واين شوماخر 
- القيمة للعرفية للب 


- موذج الخطيئة /والتكفير 
ا 
فلنناسيينا 
46 - وليد منير( متابعات ) 
- حراكية الواقع الأسطورى فى شعر 
«حسب الشيخ جعفر» 


قراءة فى ديواق : 


السيدة السومرية » وه عبر الخائط : فى المرأة » 


- جدلية الجنون والإبداع 
ها اديه 

4 - يوسف بكار 
- الإطار الشعرى وفلسفته 
فى التقد العري القديم 
"٠‏ 002 - 
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المحور القادم من مجلة 
0 فصول « 
الشعر العر بى الحديت 
من-المحاون القادمة لمجلة 
« فصول » 
* قضايا المصصسطلح الأدبى 
* النقسد العسر بى الهديث 
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,رممعءقميم لمماستمعط كاذ ,عيذ ,عهمدومدا عط غه تافو 
.عند مه برناعدم عه عودمم مذ مهدا 

فصديك مسمترعة أه عجر «عم م جما دعام كامرعز2 طان/لا 
عاممعم كققاء-6لقفتم ,بومممتفده كه عمجا علطا كلمعة نعط 
هي عتأصهوده: اه كاملل امعسوعوطدد واموسلة بماعتا قمع 
مكقء طعمع8 مط مه فأمط صم كاذ عومط ما عمومة مدع رقدم 
عدتانسة ع( برلهمتعمعهعما مسمععط عودجم قمة ,عاهعط! لمعته 
دمجت علاقمدية عمل عع6اع 

مه بصاعمم مع سعط وتطعمم تاماعد عودك عط بجع سمة 
طعمعم مز كاععاة معومة همه متام ممه ما مقوءط مسمية 
عط1" .سكتادطصرة أه عمعقة عط طنتد عرميه عممه مسدية 
عط ومامةعل طاند لعامسمعمعمم برأععمعاها عجع» كعتادط مورك 
-معووة المعة نهطا رهام عنهم» فجة ترواعمم كه ومتصمعدم تمعر 
موك اهمه لم ,كعدمعط بوعددهذ لمعتورمماعص قات» برللهتا 
-6تعط! ,رهام عامط .كمم هكد فمة ومعاعفعمطء كه لمكترق 
,#سمعة عط مهطا بإفساد عط 16 84 عتمص عمجم رعمم1 
,عمااقا! ,لععفها .ومتعه عمط ومتفم: ,6 :5 عكمم 
م معطد ترهة عط ما لعدسمه؟ فادها ,طقساممء برامسماميه 
-لممة فادمه (عمتفقع: له كوععممم عط 5أ) ممم عا أه مهاد 
عل كه دمتلفمتههصا عط معطف ,عومد لمعه عط ععماجعء ول 
-وهه ومتععاعم هذا «رم! قمعم برللقاما عن اموه اكتتقيصدمة 
نك 


أه سوه مذ معو عمملدط عط مدعل أعتاهطسررة هل 
عط بعممهمهمطة امسن عط أه ,ع«ماعمعة ,كا أل ماقور 
مسد عتاعمم مععسعة متدتامعع الك ٠‏ ,وفسوعة ومطاييه 
“عدم وعلها متمدمك بمتمدعة عتاهمم م1 .رماعمم عفاجروتم 0م 
عه عملم ما معسوالة معوعم كت معاد بوجنعمم أ006 قو ع لم0 
ده بماعمم اهيهط .كامعتمعاء بعطله عط عاممترومل قمع 
.ميهف أه مها عط هذ للعمتسوعتك برميعوم كذ معط جاه 68 
اهماد عط ده علابصيد فده 6! لعممامع +قزها وعدم 396 
بامروظ مآ .ممصمل عناعمم أه هدم عط عا عقت ود كف 
امعط دردام مومع طاتب انم ع فعمماة وماد فمسطق 
,رمام تند مآ ,عهقة لمتدجمك معمعه عط برط لمعمعساكها 
6 ممع الطاب عيلقد مده كاز جة فعتعنت بوماعمم بتعبمسوق 
-تلمسوعامصديل مط ععطة لمعتورا بلتمممتصمةع ممه كرهام 
كلمع ماتعميه كلط قصة بتعمممام د كوعاءطجعيمم بكد» 6ق .لأ 
,وعنامة عن عدماة ,قمع م1 .ورعطاه لعتعطنهة فاءى كنطا هز 
أ مفممط عط اه اتروع مذ ل#طضسم2 عمط مسدمة عتاعدم 
بردهمة5 أدفطة مملدد ,أ#موتمطكلة ممسطمع لوطم 
أمظ علا ,ومعطاه قمع مقاءسن 6 ونم ,رمورمة فعموما8 
ع« معطاه أقطا بوعفساعدف عمطاسة عط ,أعلعومط بعامم 
رللقيعن ع« درهفه«مه عاعدطا عط هأ عومنوهها أه ملمعمع 
ومع 16 .لمم« مععامجة عطا مده عرمم فعند مقعم 
مما لممستجوتفسة عن لله معتاممة #«مه عوفموهها عتتمعط 
3ه لقعم مت 6ل« اده أقطا مد عمسقروم هاعم عط أه كامعدم 
عا عمط ومتمعم راتعوعمعم علامطا» متامعيل عتاعمع 
.عناعمم كذكاععاذ جع عتاقسدمة 


الاععي نرعط عمعطد قصة عمط للم 


رمس لمة أصريع معوساعط تدده لسطلنت 206 
عط كمدعم مد ترا كمه ومتاتفعوع مع" عدا بادا ممعملا 
عمنطعمع عه عمد عط رتعجعب«مط ,كود ]1 ,فماما كاذ زه دمل 
-جداتحتاهدم ,عكذاكه كتعفوكة لله معاععكقة )1 .قع مجع 10" لمع 
مس كه عومعدمم عطا لعددامسفف تلخ لعسعؤماة كه رط 
بر دن ؟؟ لمعمو ها كعمتامم برممرد لعاولة لله ومتاممطميع 
وموم لدسطانت وااجريظ ودتفمديت فم مومع 
من لمعا برالمسطمعب كتعماممة لدسليه عدمط] .كه« عط فاع 
مز روع عمد طمرم أه عمهععسد عط ها كعوممف لممع ممصي 
اذه بروعكم5 .ممانعتامدم هذ رإعامم؟ مدامريع فمة ممعم 
عط تو0اهمسقة قمة سه عط أه ممتامسابةايعمد عط لعجوعم 
لدسده اج عامط متحت طاته كمماء عللفند ممتامرعع مهأه عفار 
مقط ممعصممدع عمد عتعه عمط كمعائهم لدتسطانة قمة 
كاذ همه معدم عأطدهة أه لددتت ذا بعتسماعا »ه ممتتمروع 
اعم ممع ووتوظ أه معمعسائم فل مع لم ممتامستسع ميم 
عدممم مذ هعم هلامب مجع طائ! معممعع برممعانا وعم له مكاء عط 
علعقاعة مم مودعم عطا ,تزقام عط أعلدمه عط كه طعمه ولاك« 
.هعاذا اع0هها مع 

عط 6ا لعلمعنمم ممه هقط له كت موكة تعطنه مه عد06 1 
واتطلة«ماة هذ مطعد! لمعم سدم عط أه كعرة لعسناسعم 
مد روجع ممعم قصد كتمعلاعما لدتعبعة لودمية) مادقم 
امهم عط مود #ماتعا؟ عط ممعبساعط لكك مهعقوم مرا قبل 
عمعومهم علا مة كمدتاوععممعع,م امه كدمفا كتلط لله اير 
قمة موعدم هذ كه #عمم عذ؟ برلل فسويل كعنممتستاللا 
.أعمم عط سوك اذ وم هوعد نمطا ممع عط 

إه 'مومسممول' عط دون حثلة كعطعنه #مطاية 156 
عمط دده بعالا د كد (ورعط امدمناعة علط هأ) نطلا«مل3 
قمة 'لمسمودل»!' لقدمتفدي علا طامط )و كاعمعة كممأطومع 
سمو د وذ 'طانفمة1' عط ركقعوه معطاه هل .أعدمم ستعامع»» ع1 
6 ممه كاذ م دعووع رجت بمطا ص05 ممع انا أممعاتمولة فهو 
همه #معئمم كاذ كعومهد طعتناه نوع« قمه جمد اه عتاععلمتة 
مه للبت لمدمتومدي عذا كعملتعتعديميك مكل لطع 
ا نمام مله ممم 


عن فص رصعو" كذ لسعب! أن متعم كت هأ لإقوه لدد5 136 
لم0 وتطكومتاهاء: عط درعصيه فواكة سنسمة اذ 15 .مم10 
طاثك همتمدتعءط وعهة عط جعده متمد قمة وعدم معمما 
فم رلعهه؟ ما عدرع لعنمعمالة معتاه متتمعط 1 اعم 6 عدا 
عملفم اهم بعتندعطا طعمموع عط هار مده ما عفميم 
.فص عتاعمع مدنامروع معدمم طاع 
طعمعم كه عهة لمعتعكمء تمعمع فط متتقطا أنه كتمامم 306 
عناعمم لمامعسسدمم ع لعمعمته طنج مسميق 
عمسو تمعمع تعطاممة ,عللاعده قم مماممة أن عتفعوهها 
مع« مالقطعسة عط تعمتمهة مع مذ عدم متعتاملة زأفسهم 
تعوممم كه لاعت كة مويع مز بإفعصم عنمن همه وعابم 
عفقسممل عط هذ ماوع معام عرمط كا بكعاعندوطا بعاللا 


14 
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دمع عقة 


-معقة مجمط من مسعمة امعصمةتطيتافء كه عهة عط ,كلمم* 
سدع نامعمد لممة ممناعء زع رممتاقوعه طاته عمطمعع انا اله لع8 
.ع زممعط لله اه 

,#مطاسة عن ها قمتةدممعة ,براتسفدرة مه تمعد دوالة 
زه عاراة فهة ,عامسهت باطوسمطا عط عمامعتعدممة ها معمو 
مده عد امع هكد جعط ,موصن 10 .جععاوعمة أه عهة عط 
“لوللملةع عط علعوة* ارو 0115معةز© أن عاورلفمة مد كع 
بطابص عط عوط دعسو 2 عدودلقتك عط هذ عاعماعة عطد معاد 
متعامع؟ اوعسنو 2 ,أذ أه عمتاقلسسمه؟ 2 عه امعسعهيد 2 إمم 
تك عط أن #اأعمعويت لم كمدتاء اهادم امعسومك شتت 
عط هذ ,#عنضهء؟ كن كذ غ1 .اعدمم عط 6ه عملهم لممتدملة 
عاذقه مامز اومن كتلط معطهيه عقطا بتمطاسة عط أن ممتمامه 
6 قمة ممتععكم كاذقه ,اذكه #«تكوع ريع لمم عهة لتقام عمد 
عا فومعط ها عهمت كاذ فمة دتععكمة ,ما تععمي كنا ,المد 
.قاممه عط 0 #ممطة 

عط ما معام لتطكماة ممتسة مم8 ممعومسسع سو 
معمدنا غيلء عتعط» تطلس«ماة برط مممطعنةظ ماه هكآ أه 5عله7 
ع1 تمعمعمم عط قمة أكمم دا مععدع عتمع لقا #عطاممة 
قمة موالماكسلل عط هذ كاعكا ملقعوعء ,كعوية عط ,عتم ملهتة 
عط متعة لاغ« كه ركعله عط مأ ععممه ممه عدونا أه ممتام تعمل 
أه موعسامملل لممدفاءة م1" بكتعء تهرك عط أن كتعدهع ومس 
علق دقان ماعط أه برقدمهم عاممجامم د مرعكقه نطلومالا 
6 .دمشامطليك ممع ]0 ومناددظ رماع وتسم هو 
سعط برط لمعنعمتك برممرز كه مكمعد ه طات» لعمها قز 'وكويوم 
-؟غمه مبامسسط أن مكمعد وامعاتره عطا عمط مو؟أععوولة يد عر 
-صملط ند قمة ت#«ساطة]" غه مطودها عط :عممتء,زل فبنا بها 6ه 
كا #وكدة مأعناعة عطا اه ووطابة 156 .ردي مم6 جز تامو 
برلامعمعيه لاذه كاعععهه ئه طهدها ما راتلاطة عتستمتم كز هط 
«صعط عه 6 قمعا وتعاار» كد ممسوععيااءنطوية ما عمل 56 
.راعدممعد مقلم ومع موسر وعبلعو 


ولعي عط نه ومتاعموعة نزذا وعفساعمده رلته 11:6 
ماهد أن ممبوعة عا دمن كفمعمع0 همه بعة ههه امعد 
مدمع لهمت عط برط لعددم ومتاععسي عط وعمارع ديم نمطا 
انه لماه لاعتاممة ,عتسالمره ةلع اشلاصمه؟ ع ما مقعم تقل 
علمعمعع مه كعمد ممتادعد معنم وللممعاء فلنامطة سوم 
05 امعمعامم عق علفبتاعد للامط اذ توسعاد امع كلق 
,بعلاو مطاسة عط هأ بلنامطةء ألا 11 اعنميوداه امه رأطهدمطا 
مهمامعط بصدععانا ده هدع تمده معطه لمعنه هذ عت جعمما 
له عاماعء تقطا وعمدعمعودة ومثانا كد كتعكدء كاذ لكموه؟ 304 
«تعسو ما كنا عهعنا قهة عمطية عدا قمة لمعوعمم عا ما عموه 
.سعط مقا 
برط سعطمنةة صنظ مكل أه ع«تنق سمه ,تعطلهر ,ره ركعلها 16 
-دهه #تقس العم عه كه دمتامعاقة عط وعهدهمة تطلتوملة 
-عتة' عنط أه اعمزانة عط وصدمة مه برتطمظ سمح ,#ماسطاتها 
منظ هنآ حذ؟ عودممعلة وتطات«ماة كتمموع: 16 .'عسدمه 
)0 كفست» عط برط مده 14ر0« 3 جومتعة #ودتره ف كه سم طعلةة. 
عط أه كمدممف عط كه همتسدواط لفامفيء معتطه عوممط. 
لذ 'قلخ-لة نطف كه أكسة بلعلمدموع ومتاقءمعع معمعمس 
61 لهف عط ماوذ طتتصس0 لخ م15 ,رط كت 64 | هط نديد ثم 
هد ,#عتفدمدم قمة لأغط ومثط طاته فعسم فمد عكنا جعاقة عط 
تطهددطا تطلت«ماط نقط امععه رمكعط منط طااه تطل»م! قله 
]ه ترطاعم» عدمص قطعدط ستطممط1 أه سوم عر هذ ,عكتا ع1 
عط هآ .عكنا ععاقة عم مق كمممعفدمه عردم فم همتساه1 
كت لع )ما نطلا س«مل! ,عكتتهسعهد لمددت6 كنط د ممتع نف مامز 
-ممقم نل وعرمم عط مصتعم مه #طتعوعل ما تعووم تمع 
تزعطا مأعرعط» امه غمامم ما فمد وعوومك لله مذعهة كثط زه كيع. 


يذي 


ممم ,عدم مامد كممتعابقل لعدمتتفمي عط مذ دمتامعللة علا 
قلق باءمكمعاها ,جقائعبه عصنا كه كامم5 .عمسانة فمة غممد 
لمم عباكعهونه وأعكمعل د ترط معطاعوه! لاع 20 قمة رغ مجعم 
كامع ممه متماجعة كدمملكمهه أقطا عومنههها ع الام ممم 
عالق عمرول وعسفد تمظع 6ه ,كممتتماعم ععممة هلما 
'كعلمس امه" 

ل مد بلعومقظا عمدمة قمة عصتا غه كامعمدم عدا على 
مذ ممعط ع1 .وعع مقف متمس ره متغط عق أن اعقوم عط 
امهم م عه يهقم برمممتفده مه وذ عاأتممقم متعامم عط 
كه طتعدعد متستعاع هته معطا مذ كعويعي نمطا ومعة ممسسط 
-قمص عط ممع ديم بتعبمعدما! .ومتاممعع اما فمة زاتمي 
.عدا بلاتلفعة لقمععتي برمة ها اعد بعقعم امم كعوك ماهم ميم 
كط بعاعد فق .واعومد عمتلتسية عه بمعمر مبدمما ترمة مز 
قهة علالوعهم عطا كه عمبداعع! عتامتسهمنا عط أه ععهم عمرمعمط 
كسمه تعطاه رمه هذ لعمقعل عط أمصمف 16 .عتساعيصاد كال 


كممتساعممة متقامع بحميل ما وه تعمج ستطمط1 فلطماة 
05 مكمعد 2 كاععللع؟ #بتندمعقم «تعومم عنلا عقا معسوية نمه 
“موسا كه متاعءة د قمة ,رامتمتجعممت كه بامعسعللتسمة 
عمعماعت كاذ ,جع رع مط لإللدعند0لهئة8 .اتعكهم للم عممف ا 
-علعها كاذ قمة عممسهمدا ماد وولنةمتهومعمم كبام مومع 
«أكمم ه تركف وا كمعمى اذ ما وملأمعائة كنه ومتسدرل مه عممه 

.طانهة كه مومعو ه امه السو مانا 


ع8 متسمكم مب« نه ومامامم نز وعفساعممه ترقموه 106 
عمة عوعط1 .ءبقهصمه متعفمم عط مأ أمممتصرمل دعسوتم امم 
وهيل اذ ععمعد علط هآ .رمم عأممومطازم عا فمة «وق دعوم 
منصاء مه عوميهمها أن ملم كاذ طام هأ رماغمم 6مقعم 
1 


رذ معدم معي عط متمهة كذ اتادممم معفم 156 

مهصموة0"' لعلائادء برحدىء ومتسولاه؛ عا هذ فأطعماة ممنسيم 
."ابول عطا له ولاه عناء اأء عللمء0 معدعما #صسدمة ده كمما. 
٠م‏ عط أه كوستممتهعة مط ما اعمط ومامع برط كمتقءة 306 
لمعم د عمط اناه مادم ما رمنطدمه 1805 عط أن عودصاظ عط هأ 
قمة عتاضدم يمتقدة: عط أه ومنااعمد عط مه لاءب كه عومم 
-لهعرأه ممتيعممتل عطا متهدتاء5 تمعفره ما للعواعط براعلهه؟ كاز 
غانامة عمد كسع مذ اع بهم معطا كه مع عط غقطا مموعة ع5 .صم 
ععمه عه كدب طعلطس الوم أن عنمستك عط وا لقاعم مما 
كعاساطتعائة عد .60ا61د زاممومققة؟ قم متسامم بللمعتائت 
ما تتميعينا مزطهية جره صمه) أعنامم عط أه عممعودة عط 
امعدمم عط مهقاء )عنقا ه علخ .#تمستك طعند كه #ممعوطة عط 
لمممسع)-متادوك د أه عه بلعتائم لممموسة)-وتاددة ه ,0 
عل عط مأ عام لمعيه لعترهام مس متاومه لمعتومامف روم 
عكعة عم عطآ مأعدمم عط أه كغناوتمطعة! عطا أه امعسمماء؟ 
ع وزلقمة قمة لعكسيمكة براوسة عمعن أعدمم عط أه ماعطا 
كمسا همه امومع .مناطاد8 قمة منمسا ,اموملة برط 
فمة اء«مم عط معمساءة كعتاتيةاتستو عط عمهها ما لع امنجعائة 
عله هه لعتدسمعمدف بتعبعسمط ,ماطلد8 بعلو عط 
عددم عطا عق عهنة ها ععلمه هذ ونا عط ومتامشامي1 
عطا مه عام عذا عمتامت) عهدند«تاقدده؟ كاذ هذ للثاى طدمطل 
كومموت أو عأطهجف عومسم صم مدعنا عط كدم (زلعوهها 
برلتهمتكدم عه ,تمده كاذ هذ عكنا (رفمتقم طوسممط) هه 
ومتعءة 6ه قم عمضممعانا أه موددومدا عط عمتامفمن 
ومطاسة عط1 .راتلقء: لمة #مممعننا كه غعقسهمها عط طامط 
عده مه عهة لمعنامعم 3 هذ تقل سمال وعاسمعدة تعامنو 
اعم عمتط اع صم طاثه من عجوم م تزكمة تهطا معبعتاع0 
اكتلهء: أمهعقتسوتعهز #وميه مه علناثا عط رعملعمعط ,لهم 
ععطاه هآ .دامعلا عه برطارمية تعمص عط عدرمععط كلتهاع. 
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قم كععوعة لمتعدعد متهايت من مواعط بروتلاطتعمعد بعتلعمع عط 
قوعم عط أه معنا فمد محاتالت عن أت ومع 
-اأماتكمعو كه عوممه كتط أه معمةمتورمل عط لعوععماته طعتطع 
وعمع كمتسمى للناى ممعم رممسع انا امعععمم عط ,لع لم1 .تقذ 
ع1 .هم بممععانا عنسزمماعم هط 4ه كلمفتوعم همد 
ع هه بعتاوتس عمس عط روعطلهة ,كه ,لالز كدعو متعفمم 
أله ممائداة: عط كه بهذ فعومفطه د مذ فعادم كا ,فصفط رعطاه 
للك #«أامعةء د طعتاطميى مذ كاعم غ1 .تلمع ما عسسطهتعوقا 
عقطا عنم علمتة به ,قاءمه عط قمه عع عط معمسعط متاعملة 
عط أه كوعمطعةء مه راتمعاممم عط كلمعيع راع تاماقم 
عط كه كاجا عرا معع سم ومتتماع: عط ومترفسد م1 .قاردم 
رفيةد عط وتلمع قمة براتلاط كمعد عتاكتمع لمم عه ,مم 
عن تادوم اقطا معترطيه مد كعليم عتعدط متهاتعة 5عمتاجغ فهر 

بكامعا مدعا هذ اعون« عط ما معمعتعلعة أن كعلنه عط 


تلوتعمرك كه عم طممعم أه امععدم عط عفساعمة برمطة 
فده عدتة عمجي اعمط مه هممسويوعءه! أه عام تماكم عط 
عا متدامية كامععدمه طعدد معطا فمة عوعط1. .عممممتومة 
6 عد اعتطد معامعماعم امعسعمماوعة فم لمعتمعلماق 
مه عط أه كتاعطاوعة عط معمساعط ممتاماء: عط عامستدومة 
عط باعاممه كتيل مآ بكدها بصممعانا متعمس هذ جمفانلامتعمعو 
هذ عأعمة ه أه تمدميدتك بومتمممامت مه كاتعهوند #وطائة 
عا لفمة تراتلا اعمعة سعم عطا كلمعععممع؟ ععمعه عط طعتطع 
«تقمع ومع لاه عجا) أه كلمسقلوة؟ ما ,كعمهام مذ ,ععمعمعتسيدية 
ده معدم لمعمفة كاذ طاد وعنادم! ههه كعتمنه عط 6ه رمالاف 
“أله طعن3 رمب عط ما عع لع أن معليه عتمم ردماعها عط 
)ه معممة عط ناعللا قمة متماوت عمده اه فادوة سذكوع 
5ه فاجع عط معلرعاعدتقا ها كعمد تهطا مماعمة أماعوي6م. 
لمسسعمممم معط أه سمط ممتكمعة ماتلا تعمعة يدعم عط 
جا أه جع علصيديك عط دود كستله عطا مودت ما 19166اه 
علطب عتمم عط ها عممعمعاع؟ أن كعليم علمايزوميع كه جعلاد 
,عمادم 16 .عمه عاومطمماعب ب«عم عط كمتالة سرت إلا 
عمط مووطه مادعطامترط د جعرممه؟ متقصم للد تعنم مط 
#مقطلة؟ فمه لمميتة مذ ععمة للذي نه أه 6116" عع 00م 


ستطموط1 ملاطما؟ ,متم ,عفمم أه عصعط عط مه اللاي 
معفم! 116" لعلانامة برمكت ومتسملاد؟ عط وعاس ادمع 
لمدم تاقد عط كعمعة ممنوية عمد متهم "معاد 
صداطناتبوة عمماوة: 6 اممعائه مم هأ دمتله متهم أه كسمم 
معلمم عا ,6 ادعقم لمممتاتفدة عط ما ديدمت .مكنا ما 
للعه طاته كلمن عاذ ممملمعب ما ملاعمو راع همعط تناع جاه مقع 
لطة موده كفمع! طعتطان ممم ركع كاذ هأ جلقعبعة لنمة رلا 
عجرأ عد أن كعمسامدع: عدا هه برلعكمع اهز عدر مه ممتاع قاع 
.عا بلاألهعم أسمطه ومتاعة؟! معفلعلل وابكتاة عط «متتممتهة 
عه ةماسا م ممتمعجة كط ممه اذ علهاتستيعة ما ممتكعل كط 
لعومقط ترللةعنطهد عنهط ععدمة فمه عصن زه كامعمهمء 106 
كلطا عتلمسسممعة من ع«تتممممم متعمس عط مذ 
-قكند قمة لممتلمي 0 «تفهة تع هدم مم عمة كعمماع .كوم مع موسق 
بتع 16 وومادلط عمط أه كممعا ها فعمتعتعدممط بلتمعقع 
بلعم ع صو مممعفدممعفها أن ومتعسللا عط معط 
عمممة بفقعاكما إكتلقع: معنت تعممعم سعط ومتدة لمع 
لمة #الأقسمقم معقمم عه مذ فعستلعممعتمة عومءهة عمط 
عنومععة مقط عمهمة ,عع لها .مومع اغوي لمممومعم 2 6ه أتدم 
,0اء5 عتطع روم غطا مقط تعمتقا مه فمة عندم مم 


عط مذ مفومفط عمط عدصت أه #وعدمدة عط ,تائم انسلع 
م معمط مقط عع له لمعتهماممعة ع1 .ع «تاقسهم ستع لمم 
-اا رقم عمط عع عومد عمل متاعتم هتمع ومسا هه ترط فعمماع 


ارمس عطا كذ طعنطه معمة عنتمقعفه عط هذ .كهمتط) عدعد اله 
لماز 


علت عط عقمه مدملاة معتطه ترفدة وامقماة وصطمق 
لمملدت فمد باثلاتعدعة معلة عط 6ه تاعفاسمة 156 
وترمدم لعنماة ععمطا أن كعترعة 2 ها لممعمة مذلا كذ "عاسم 
كماعط , لطعم لل ها عتعلءقم 6مطاسة عط كه ,طعرزاوفةة 658 
و برموى :85 156 امام هذ مومه عبر امم معط بعتن 01 
معدي برط بنط #معتعمم عط مم بردي عط؟ مدع ومترعو عط 
مد لةتامم-وكمه) وععممف كدماة؟ عط عمورلهمة قمة 
يننا ا 
معدم ما راذلقت؟ أه عهقسأ عذا لعكدى وم ملكت تدمممم هذ 
ضدمم معلمم عا 46 عومعق براء«تمتلميو مه برللممتر 
ردنا 

عع برمقمعانا عط مه كعلةامعممم ارقمدع مومهم ع1 
ممه لعوممف كط مذ معاتك ميخ متعلمم عن )0 عقمدمة 
كمعمععدسة معان أت كعمد كدوائدد عطا ودتمتصم بز 
.عمممهمانا عتطمم «معفميم هذ وعالععصعه اوعلتصمرد أمط 
عط أه عمتفدم لممتومامعمد د طاتد كمتهعط ,عرماعمعط ,غ1 
عط اه وعنلده ممتامريع معمطونة أه وعتمموعيدما إمموعانا 
أه كوعمتمسة علطا طعتاطماوء ما وعلاطوك قم وملامععع 
,كامعع مم معتطا عمتاعل ما ملعمعمام اأولهسمعاقخ .عومما 
“للطتعمع و قمة بسعته يع همه بعممعتعاع؟ أه كعايم عطا :راسم 
.تروماممتسمةا عتعدط واترهكدة عا سرهة #عطاعوما طعتطه ,زا 
عط كعقاععمه #مطانة عط كمدنازوقعل عدم /ه مرعيامه عط هل 
متكا كندتعه؛ عط طعتط» مز عتمستك عن أن جمسفمع؟ متقرم 
مومه كنا هأ كاكنا فهة ,عممطد اده كتمع فوته مدي 01 
ماممطعة زمه تعستموطين عه مملطه وعتوطيم قمة معله عستم 
أصعا«تمامم بعمة أن مواد تممسسؤعل ما زطاسممع تملع 
عط بدمةامطلسمعساعمت ‏ تستعدتممسمة تسعملاميع 
-علمون عط مه توعمطانرة لدسادمن عط أه ملع ومتمعهمما 
لمعالفتل عط نعممع اكت أن عفمس لمءعستتاهم عطا أه تملس 
عمسل عا برط لع«ملاه؟ عمتتوملةع أه كدو مذ د عاعمطى قهز 
جه برهك 6 عا ماله لمعل 


عط ,كاده ومين عاذ دنا )د همه ناه كاذ عمقل ومتكماظ. 
عط أهطا تاسمه معطا همررط رمدمعننا متمد كاذ فرعته تفاع 
مس لممدممت» كنا عمامعانا عأطدهم معقمم له ماعط 
عهممط )كجة 156 .راتلاف دمعو بمدتعننا هذ كعوممط #مزعس 
-رعننا عط عمامسل ممع عط كه ومتممتعءة عذا أه لتنامع 
,وم عتم هرمس هأ طهدمط رلعمدعماته اعتطه لمطتوعر تمع 
كه طعند ممع لمممناءة كدمامة عط أه وعامهدت أكمة عط 
عن 16 ليقام معااتد عط لفمة رممند اذى عط رأع٠مه‏ عط 
عط هأ مادم #معطنط عن المطعمع: برازلاطتعمم ب«مم غقط /ه 
ضع مذ مهوعة معطا قمة , رمطمعه عط أه كعلاكه! ممه دعتامتا 
.كعد ق همهم لجع بعد ما ز6هم لعا )أ عد معن عط هذ 

علممتسمعع ما للمامقاء باتلا كمومه /ه مومقرك دمومد ع 10 
6 عمتموعلد؟ زه كدها عط فم 1 مدلا لاعوللا زه عمله» عا هأ 
كاءم» لممتععمد لدع بع مذ غاع) لامكا عفهد 1١‏ .كاعزهمت عط 
.كمتعء عط أه #مضدعانا عط «ذ لم تددر برالقمق فهه 

عه ممتاتعمووه رممصاط دلوم وطم ملت[ مقرومه مه وله 
عماتصفء ه كع طعتاطماىء بسك عط , ,مط مساعره قمة جره متعم 
-ثلطتفمعد معلمد علاتعوعع من مجم عدا معم سعط ومتللوهمم9. 
عط برط لعمسطممم كتسع عط كمعتعطه عمط كعامام 11 .قعل 
-مععة :1ه عنهء؟ فمة فاعمه عط 6 ععلع؟ زاتلام تمدع #عتاتمع 
ععمها عط كه كتمع عظا ,لإمستردماعجم كه كأكمة عط مه تزاء#قاقاه 
-ناعةالفعدم مه بللمعتومامسمط تلق ما عتماعم زانازتعدعة 
عه كلعدط عتمتزدماعدم ع1 عوط فعس ذه كتمد عط مه بزللفه 
برفايا 


0 013 مع بلاط قا 


معدا 2016 


جمةها عدها لقممتامصة قم واتماتد عومطه لمتد كط 6ه 
لاتلقت؟ أه ممناه مدع موك عقط لعصمه1 


عط مام لماع زه معاعنا ممصهم ممه ,عوماك بعلها ع كه 
«وتلهع لا مه منهذ اتع هد معنطه كمعفة وعم ممعتعتام هوم فاه 
امع امم عط اب بولاتعسوم تعمعموم بررمعط متا طاععة علا 
-مععممة بررمعطا ب«عم ع1 _رصاعمم أه ممه عط معطا #عطلهع 
دده لمامعتهس عط بصعمم عط أه متؤفة عطا مه قعتقس 
عط لعتممهذ أذ ,كقم0» ععطاه هآ .عدم علدما )1 عممعطع 
مأمعمية مطل كه أمع امم عط ده وتلمع امع ممم باسمعدم لقنااعة 
مام ها عاط عجمع كمع موعط1 .إذ 16 عدا عجمع أقطا عممع 
96ل بخة عاره»» د كه ميته عطا أن رعقالها عط عالق عم برهجر 
عدتفمة كعمس عطا غهط لعستقك ,ععممعمز 056 رمممعمملة 
لعفكدم تقطن أن مولعا«دم عه مه فعفمعوعل سعمم 3 01 
فط معطه همتاءة؟ أن عاماك زط قمه فمترس كأعمم عط مهدممطا 
برالهتتهطموس فمقط تعطاه عط مه اتعممسقط ١1‏ يمنا كدعو 
عمتنمة امم غطا ما امع ع« وعكقعم عطا تقطا قممملعم3 
.ع متمدعم عتاكتامة كاذ ج20 عنة عل« بعطامف عطا اكه أه مارم 
-8| قلط مآ بتعاقص عطا مه برقى مذ ومتطعدسدمد فقط مها فسعم8 
ع له عملامسة #«تتمعى عطا غمطا معستمك عط كهمفالم» جع 
ع1 اذاه تمعفمفمع لها عاط ,للك علط 10 اعم زطيع )مه كت اكتاعة 
عان0ا كط ها اعم عطا 4ه ممتاماءة عط طاثه ممتلةمتهممعمم 
جه ترومعها عتاعطاععة قمة سععتاات عتممعتلة ما فعواءط 
.عومدهمها عتاعمم همه بواعمم 

,لمتتقعى كتط ما أكثاعة عطا له ممتتاع: عج؛ مفنعه يولاأنك1 
,#مكهوسا علطتمعا 5 مامز معفناي لها عمط نمطا ومزرماءرة. 
عط كه أمعممهاءبعل كاذ فمه عومسوهةا عمدممؤ»م رولاالاة عطر 
وذ ,لإعاعمم عدملة بزاتماعتاموم ,سكعفاات +40 1840 67مميم 
مذ فعمتصمهده عهمنومها رالمتتمعموء هذ ,كنوزلقهه لموور 56 
العنكله امع مماء دمل فة روماعنط 156 معمفمم تملنعتمهم 
هوتاىء ٠م‏ لمعنان 06 لمنتعامه »عمه»م عط عزوو أهفمدود. 
وعطاعقظ ممهام» كما ملعناجة مدا 01 )متلاسة 1156 .مكل 
متعم وللف عط طعتطد بماعمم لستفجمك ممعبمعة موقاعملا 
عاتراك كه وعتممواوعل عط معترا» معدم مععفمد فمه 'همتره 
عله تاهما امعفمعمعقها مد همذ أه مكمعد عط اهز 
ولته» 16 بأكلاعة عدا أه كطكزنه لمممدمعم عط ومتر لوطسم 
عط ما عاعمة 6عاعة براوسلة امم فل بتعبعسمط ,سعمم 3 )5 
كة رعاهات؟ اناا رقعنديعة 6طاسة عط بكطارده لقمدرعم 5إكتامة 
+16 دمتعم فاه عاعطا فمة بومتتمعب ما فعلاتصدده وعطامده 
عط اقل د كمتمدعم «مه وعلتتعمعع مه سعط تعمقعة 
عط ومتعتصعدف مذ عسلة؟ امبوء كه معصممعم ععقتمونق 
معط #مطاسة 11:6 .فعكتميلك عط 6 عدم عطا أن ومتممممم 
مولدعطا أه كعم مايه يليه عط كه ممتاقعيي عرلا مدن وعطعهها 
«دمه مساوم عط معدم ه عمتافهمن هذ تمل ده كامادم قسع 
كلمن أه عاماعممم عط أه همعدي عط عط امه النادطة مبعه. 
#الاععالء عطا بتعطاةة ,اناا ومتاعتساعدم كاذ كمع دمع املاع 
كلصن أمعس؟تاكوم كاذ أه ممتاع دعام 


همذ عطا فمة دمناتقهم أه دمتتععمي عط همتسعمممع. 
عنعدا عامطب عط عمط كععماعمل ,مطاسة عط رأمعلها لمفاد 
سوة عط 6 براتملنعتامقم ,تومنامعه 1915 عط 16 عاعوط ععثهة 
معز امعسعبعتطعة واععقعمدع ةد عمتفمممسند كندعم 
لقره "تمع فهة ,زاتلممتوله ,دمتفدي' كه مدمعة فيد 
بها .روما متسمع! عتاعطاععة امعمنه عط منها ترمد عتعظا 
0 رمه 3 أه كدعمء متسومع عط أه ملقعمد جعهمهط مم ع« ,كيهل 
ممصت عتهبليم عطا عذ كمتوقه دمتعم كاذ غه كسمعة هأ مه 
عد مل ,مه ,كهمناعة؟ العامضفعط كنط 6ه رأعمم عطا أه عممع 
.كقمتف لممتسمءة ,عامساك اعلانه مذ عمميه هعنم مده اعم 
فمتطعة قععة هة مذ كئة كه عأرمد عط 6ه ولتلعم عط عأعمو عنقا 
5144 


كمع معام عكممه واإكتاعة عا كمعمععل مه كرمع فيلك عتتاكمفمم 
قم مرموطة 6 كسع ادرو ع«تاتدوم كوتة؟ كاذ قعل اقاعة نمه 
عناط أه معوقصة مه كأدطصرك لدبعسلوم عومطا عتهلمسسمعمة 
كذاعة كه عات« عط كموتكده! شعسة زه إنا0 ,عممع تمهوت ققدم 
01م 

هه كعمع مطاناة عط كه ج606 0ط ,قدعمممم عاللق ميت 106 
عط امهمف غذ زكقطا عقيل «عاصيهمة عمط مدل كا رأناه كسامم 16 
«ندكة عطا كه كسععا هذ بوأمساك فعمتمامت ره ده فأسسمعمة 
عدف أه كعفمس تعاوسنة عه عممعتعوت معتائقة كه متام 
عع همهم ععدعاها للم معاجحصم تعطاه كع دامجها اذ نوع مسسامتمو 
برالمعقلامعءد فعمتسمي قم تعمدها عن ما عنهط عتطه دعو 
عط معفسمعط ومتاعمرعتم أن مها فم ممتقماءر معطا كه طعرع 
عط هه يععصمادمة 66) ,ككعمكمواععممت أن لمم المتطوة 0 
-تالسد عط زه امعممف عط عه ,لومعم ع«تاععلام فلاف مد 
عاجتخلنس عط أه قعل عطا كرد كاد كوم دونه عدم لعتساعتماد 
#وطاسة عط ,امعصبوعة كتط كه مومنة هآ .زاتلقدمييعم 
عط مذ كاكاكة متمارع أه وعممع لعجي #اتامعق عرلا وم تممه 
عمتهتععمم معقااود عمط وعاعمسسمعط برعطا كعطد 6ه تطهلا 
,عقف طعهء هآ ,كوععهمم عاتامعت عط هذ عوملة لمتالما عط 
أه وممدعدمم عط مه 5عاهتادععدم سم طلمهنلم رطفلا 
عط عمتفمماكعفمت من انعا عطا كه ملل طتاعة عاتاتجومه 
مععممعة عصن عط اله ومتمشسهمااعتك رمعوميم #اللقعت 
عمد عم هف لمط»« لمة عتومها 6ه عتاودمع كه ومكألمسو نماي 
."كام ع ممع" كه متهم 


مصاع ما ممتامعقة ومتسمعل برذ دعلساعممه #مطانه 10:6 
قمعي أه معدم أمعمعلللن عدا ومتطمسومتاكاك أن ممممجمم 
«دمافسناطيد به نمع لمعم عمس عط عفساعما طملاد بواأزقامة 
قمة ,عع امسمعهة عط ,لعدمت ام تاوطيد عه كناممممعاد عا ,لم 
تهنامه عط هم ءالقع يمومه مط كة لاغ« كه ,ممنه توس عط 
مكدع عط تفنو ما ب#غاه كتلط هذ لرتدعوع عه مكلة كذ 16 ,مم18 
لاتكتاعة #متنهعت أه ولعبما عوميط معمبومعن مععمع مم الال لهذا 
15 بممتادعمة لمتمعه أه واعنث! مغلم دمقع مجم ذا هه 
كه عمل علط وأ وعدن امعناعدمم متعائعه كاكعهونة مكلة ماي 
«مم ما همتاقاء؟ معتومعطا لمعناق امع صنه عط 106 مترلقهة 
عتفستها عط فمة ,عهقدهمها أن أمعممماء 060 مها باتعتديع 
سكعتادره أه ممضمعانا عطا مزعممع عمجي لمممدوعم 


سوم“ فعلانام ,“تفعظ لطم لاسا برا بلإفسطى عم 16 
,لمق 6ه 11/016 عطا له أعلاعة عد ما ومتاماغ! ها معتاعطا. 
لاتلمني عناعطاععة مط جعطاع» له دمتتعميي عا مه معتامعه 
-معادم كاعنت .عا ,#متتقعى لقاعة كاذ كعتملعيم عارمنا ه 6ه 
كه عموع كي منهذ عع سمه عه رأكاكة عط أه فستيس عطا هأ لاقت 
عثاعطيوعة لله برامدعا! .)ممم لمطعلمة عط ]0 الندعم م 
«صعطا لعامنععمعمم عمط معان واومطاية عط هذ ركعلممفط 
.كلام ومترمه؟ برا فاه طاد ددتادعسو كنطا طلا« وعولع 


«صفط ,ممعم 5ط ,لمعه ققوم عتطميم 106 

-لمتط عط" فعلل معمه طموسهة مهللا تعط» روستاعه؟ عممام 
كة9 غ1 .عولعا«مها لقع أه عمعنامة مصعم عط كه ,"معط وما 
عدتانسد مما للة غطا لعترقاوعتة تدعس دمص عيلا بعلده" مم 
فعمعاطهعط كد طعمد بسكا تمقرومة ممعومسع أه ك7#سااهع1 
عم ,فده أن مومع عذا ,كمعمعوملاقع؟ ,سوال دملاممة 
قطوصة همق ,ععطقم ؤه عدوا عا قمة ,ععلنامها تكتمدسياط 
زتلقةة#تفهعطا للهة صعمم عط كه بركنسه عتهموءه عط مله 
عنط هل .عارئة لهمة ,صمتاممتهقسا ,راتلدممديعم وعدم عط 06 
معط تاعطاوعة مط وسامطعة ممعم اعقوم مدخ عط 
عه بولابقاعة لمدمدمعم بالعتقسنامة هه كد غكة لعلقوم؟ علطيو 
دمتتع0ء: د قمة واتلمدمدرعم كت اه ومتعمعاءء هد رأكتاعة عط 


10 013 مع بلاط قا 


مساموطم عط 6 طدتخ سعلدمص عط أه ممتتقاعء عط كذ مع 
وز عمد عه قمعا ما 6ه كتادص عط كه) امشتكدم عدمه د :لم136 
بلرامةلتسنة ممه قصة ممما راع تمقم قم ,(عنوععضميق 
لماعم امد كلمعوعممء؟ ترا متسعامآ عطا كه موندعة عط 
-مه ,كمعاعسة 2 ما مساعء ه أن عكتسمدم أفمعاء هد عباط 
واتسممة أه مومعد عط وعتفمطسه كمه ,عاسامدطاى ومتوممظ. 
مذ ععلثا سعلدمص طفعم غ15 .اذ طاته وممع أقطا عممعم قمع 
15 .ومع مه متكمهه لمساءم عط طن" ممتمسسصمه مقعم 
كله سمفعه؟ د كذاذ لهم بسمقعه؟؟ لهام كنظ عععام ممع 
؟م قمعا مذبومقطمعم ,أوعمي برلل تامعتعتي معدصت ما انسدق 

.اللا تعممدىت؟ كاذ لهف اعة ع«تاهعى عط 


-معا! اه دنع علمةط م1“ علقم ,برمععت بجعم عطا هآ 
ا#مطلمغا-لل رطملا طاته عمج على ,""والو ممم لسع كعم 
عط كه برهوامطعروم عط © برهدامطعروم اه سبلدعر عط مامز 
يدها عجمط ممسلفما! عم فمد إع20 156 بعمعمممم #«تاقعي 
-6رمعة كه راتمهدم أه مدت ممتعمصا عط هذ معنم معد وعم 
غه موعمم ووم أه وعمس لعمعاطياعط 6« ومتامعد 
قاع مام اق ه كامملة فد م1 .رممستفده عط طاأ عممهامه؟ 
أ0 وعفمت عط وعتهميود نمه وعمتسس أذ كه قعدممومة لق 
هم ,عمط عده عطا مه مدتاتموم أمبسوعممم فم عاتانسامم 
متدتاية فهة ممعملقيد أه ومومعمهام عل مذ مهما لمتائما عط 
ب#عطاة علا مه رممتتمعي 

-ممه عط ومنمقعل هذ اعفاد فعمعلات محدط سعط دعوم 
رك#موعمممم نه ع1 .انمع قمة كوفمفمم أه كاوعم 
ومتاعماة #صيمد عط متقذة بكعنوية #مطاسة عط تمدع ميو 
طادة (126 .عالسهعة أمععلااك ما فدءا نرعطا طهامطي تنوم 
-مل عط معئهمعمعع طعنطم مدتتمعثلة )ه مكمعد ه مذ عافمقاء9. 
ا عتمعء نه مه تعاصاد وا تلع 


-تمومة علاطنة قمة وعاووف د كذ موعمويم #متزموي 106 
عط وعتسنعة للمد معلفزط عط معوموت اعنطم كععوو»م كيرنا 
امم اميم د كه ضمهط عل كعملها ممتادءدما 161 606ام1 
قساماعة؟ كه موثاةجقاعة عا كعكاودها ثمطا متسععتماع ه بدجع 
عن هذ عالسوعة معنطه ممتاعممع نهذ ماعط قمه كأعنما مث انمومه 
عنافههم عتاعتامة 

مه لمة اعمزممم ه كاعد ,مقط تعطاه عرلا مه ,كوع مل ملية 
يمتابقء قم ومن تقدامم يم رلتقسمم كسنة )1 .ع«تعع زمه 
كنامعه عط )0 ممقاهرعة م15 .ومتتممعئلة أه ععمعد عط 
عل و7عبع مط بوعمنهمة #متععك قط طعتطه كاعنما ع« انمومه 
“ماوت ,وملاساممعال وعمسوممم برلمه 14 زع«تاعي اعدف )مم 
.مهتدوع اق بدمتاقيه16 

وس عط معمارع اع تمد تاه ممتامقاعة )ه جومم نعم 106 
بععبعسمط (لمهمممعل عط فمة عبتامعى عط) كعتماء لمتمعدم 
ه18 .وماكمع ومن أه كدعممام 3 برط عتم مسمعمة مكلة كذ 
تامهم رممناتموم أه عفدم ع«تاتسم عط كذ عدوم ممند كاعم 
امعد وعوطبع همه وماد عتدمءز ره عتطمدمع توعتاعدء كاذ لإلتقلدع 
غلا وع«امبما عند عههاد عتامطمرد "كسممعومفمع” 
[' فعممعا كذ تقطبه كه ممالقصومة 
تفها مد كمد عممء معجد ع«زانصوده أه ركم عط عوقاة 
مها ممتاعدماوطة عه ومتلهامع سود كعاكه: أل عامطد عاط 
«تعم عامسل 6 زا «تععلاده معدم معقعة أهط كاغطها ه كقممه 
-وذ ,قمة ,كاعكة لمعينعة ترلدة مف غ1 -كامعب تممه لماعم 
.كامط سرك فهة مهس مذ ,مد مك ما بإلتمعوتن كعدوعمم ,قمع 
ما لعلمعبم عنه وعوقسة موعط ا لعبغلاءة كذ عتتععععم 15 
«متمد عا ماما ترود عتعط قمة برع مكتسمعطاه بكسمعية 
-قماعه الفط غه مقط ع عملها فهة كوع مكب ماع كمه 6ه امع قله 
عط ,6عاع نما ركوعممعم عاتلقعت عط كن غك علا 10 .كمهةا 


كمه ةاتقدمه متقاععه ومتيعنا برط ععفساعدم ,وطانية 206 
عنما د 4ه عزهدم عط ,مآ لمتامعمى كة كفعموة؟ عط اعتطع 
كه ممعم عفساعما معط .عامموملتام ممتامروع 
,كمهعوه: ع0 متقدمنك أطي 1:6 ,املاع مدت ملام ,اللونامط 
قم امممقة ,كدمنامع ممعم لله أه مملامعممهعم ءط1 
عمتاامو عع اذ كه هكد ملسطها 2 طلا يمتامماء مه بمهتعءمر 
عانسة براعتهستتات فمة بعسممانا ,لمدمستقم عم عقلقة 
عط قمم؟ عط عمتاعءة فمة ,زطممدملتام 6ه وسعلطممم 
,معنم ممتاجروع عط كه كاعسوم)م #شتهعى عطا ها الونامطا 
لطعم عط قفمة ,عومضعط عتسماعا عط أه كعنعهذ لمجامعه عط 
تعطومدهلتام ممناجروع مه عد .عساية عط برط للعودم كمع 
6 كقط عن ,كعووعماد أله #مطلية عطا ,عبتؤوعيت ريص 6 16 
مده كط أه مكمعد ممع كثا تمادم عمتامميد كتلط 6م علله 
-عممتة معطاه ها فمدوت معطا فمد ممتامروع مد كد زوتامعلا 
بعكب عطاه مه عتسماكا ‏ موعاد إل فمة ,مرعافمع ,كمملا 


ناته #دمفطتب عد برطومدماتطم كه لأءمه عط فرظ 
معتعوده كنة] .أتخ عنسماك أه 4أء0» عا ماما وكمسطم8 اقلخ 
ممعم مرا]*" علان عط متيف طعتا» بفحد عتاميرب بعطلهم هم 
طاوط كز اذ يقطا كعبوية "على طدية 6ه معامعم علاءطا 
أنة عتسملك؟ عتمسلدبء قهة أعتميعاما ما متمكمنا مه مهم 
ممعنعع» ترط مك انها عاجعععهم عتاءطادعة عطا ما متك مععة 
د عله نم2 قمة ,لتقمل به ,أمومط؟ كه طعدد كسداءلاعطائعة 
-دوأمعهم' أه الهسو د نهطا عنصا كذ غ1 .كعناءط كعم طديخ ب«مم 
امع متمممم ادميم عط كد فعاعم اع ممع كما 'وتلرميد علق 
-لنه عتسهاا قمة مدعة أه كمه هيع علتممس عطا لله أه عمطهه1 
هيا كه لهعفا عاساموطة علا ,عدم »«ما؟ ومتته تلوف قمه ع 
مم لمعه معمة عمط - (طمللخ) ه00 - ممناليه 
كلم كمدناوععد دونه عا قمة ,فعاعتمعاما بإأكسمعم دمع 
.كعتومامع فا قمة كعتروعط لعلناعة متم فعمماء نم0 

مه عطا ,عقئعة وعتهمامع! لفصه كعاممعطا طعبة ومأندعي1 
ملعا عاطقعة اله ععملد توم معنف بعامسنه م وعوموهدم عمط 
عاسانكظم كنم أه #اوسمت عط #ملاوة ما كعبتهاة اهلخ غلم 
سمطو عدي منط هتدم مسطميء رمك دمتتعزفت برلعه عط ,نهمل 
-«منطعة مذ ععع ميمه #مسلنها له عممهعل كاه له متمد عطا 6 
هط علمنا د كه كممناءصية لدعف] عساموطم 706 .همه كثدلا هذ 
نع غطا فهة اكتاعة عا ,ارم« عط هه جعملرمد عقا ممم 
معماد فمة -اععزمه عط نمه أ#مزطي عط مععس06 16 101 
اام 6ه ممتتقاعء عط ,ع«تتقاءم عمة عمزطه قمه أعمزماية طامط 
عط معمسهة عتععلمال ه وعطعتامدى لمعف ماساموطة عا 16 
.عاسامدقة عط فم عبتاماع؟ عط ,لممتعاء عدا لفسة لدتدمسع 
كقط طمتؤه ,#مطنة عط 6 ومتة>مععة كنععلواك كنذا وذ كل 
“تهج امه لمعم بولنها ه ترؤعتمه؟ كاذ لله مذعة عتسفاك1 عققسر 
كعكدقء آله 0؛ عاطق 


عدم كاعوه قم لعبعلطعة وا لقعلا متسماعط 16 
راطما بيومادعلا مهسممة سدم ,ممتسها موسويظ 
«مععممه ها مهستطا أه اعموكة لفممعتي عطا ععرممواً أكلكية عط 
هذ فعقتاوسيعي أمعط كذ كلط1 .ومتمفعدم تعممز تعلطا مه عله 
طم مذ قمة وتتعمعة أه عازه عنوعؤمعم عط 
,لإأوععل قمة ولمع سوماء مممجم بكاع مع اعلط» مجع اأطعقة 
عله برع معطه فمند مذ فقط كمقوم» عط ومتمقعم عط 
علمعم6 هذ متععظط 6ه) قاععا! طاعدعم عا أه 0600255 عا 51 
اذ ,لإهمامعة1 ,مأ كف .(كعكنا #دطاسة عط عديقه غم كذ اعلطع 
ممم لقعقذ عط أه ومقماعميعاما عط هأ رهام ماه كعسمع 
عط ترط لعمنامط مر قمد عه كه علروه غطن هأ تمعممسسا عممعة 
كه أكناز نمق بكع#طسند لله وعفعمعمم طمتط»ه عم0' أءطسنم 
لمعتس عصمعع عه جع س0 كدعا كه ومتمتسدرع اه عتمع مامز عط 
بكو لاتصهةا برللمعتعهمم كذ ووتاه رمعل عسودء دهم مأ كومتكمل 


كا 


0 20113 -طع بلاط قا 


للليلة 
علاة5ا 


الام انل نا 


طامط له براه عا هذ اعقممومة برممادء سدم عط مقطا وما 
مؤبرة طعمد وعامء؟ اذ ممما كمعادرة عاعطاععة فهد عاتاتمومه. 
علهمة لمعلءماكتط عا ما برقه انكومتهدعم عتمم ه هأ كمع 
“لاعس فمة ع#تعمعطء وهم د ا قمعا لمعي فليو قمه 
.تع هعم عناطاوعة أه كمتعتممطعم عدا أه ممأجهعامتوعاهز 


أسمما برط لمعنس سدم كذ مبععا عط مز ترمدو ؤم 5106 
“علاط #«لاسعم كلسدم10“' إعلانا عط دمتايت كآنه وممعس0. 
11 ."”#عالا ع «ناعمووم اله «تاعم روم جاع ا ذإ ومممتلاط مذ وما 
من بع6) ه كه يملماطا لمعتتاومومائ ضوع وامعي عد كعمقع3 
لراطلعة ومتععممام قمه لممتواره ,واناععو رطا للمعمزط 
عط ها قعادم: ماع لهم ,لعاقمعهة كمه ها 5م16 امه 
.عتسية عجل أه عبقت اقعدم هه امعوممم عط أه ممتادجع وه 
ما عمناضه لمعتامهءماتام عمتسفي ما كفعممهيم معطا 6ل 
كت قم 5م606 اذ #عطاعاه عمتسمعيعة ما بإمفما اصروع 
مادم لمسكلنت كنا تلمعف ممناوريع عنما عط ععدوعمم 
لإبصند ع1 .كمهت تاوعة #«تعمتتوتك كاذ قمة ,روماكتط مه 
«معاقده اجرية مذ برطمموهانطم )ه بإفساء عط تمطا وعفساعومه 
عمطاسة م1 .رامعل أن كوم 3" فعسمعا عن بزهده غها» مم0 
]0 فعقناقع امهم عط ##«معمن ما بومماكتة منهة كعبلعل وعطة 
برط معسمااه؟ كذ #عتيمة لمعفرمامنة 106 .دممعدم دمع كم عط 
عملا لممتوةيه أن دع امهم نععم عا له عدوم أه عاونال 
كلفهعا امل عسولا فسعمروظا مذ رماومكهاتطم )ه قاء5 عط هذ 
عط أقطآ -1 تعممتعاعدمه عاتمطعل ومن «معل ما ومطاناة عط 
هأ ومتعلمتا لمنطمهوملتام اله كعتممتومة عنهما كه تإفسوو 
؟0 #ممعدالهها مع عط ما فعاسطتمائة كذ علط كمه ,ارهظ 
عطا مذ مسمس عشامعى عط أهط) -2 زتزاوموملتام معن 8 
عومدماء عط مأ هصتلتدد بوللميعن من كمع ترطاممكملتام 6ه قاع8. 
نمطا معنو /لا أه كدعو 


بدمتاممعتلة لمعنطممدمنام أن عجر كط عسمميعهه 10 
مسرمعه فأناوطة تعطمموملتمم ممتامروع عاتاقعت ,عنما عط 
قمة نامعل لمممتاقه لمق تقهز عتط 6ه مده رتاه 
كمتفعمة عط #ممدمدع قمة ,عوماتعط لممسليت عمتسمعع 
عه ,'عتتغلنة عدن" 3 هماعط معط أه ممتعسلاة ممضمؤتلهاما 
لع لانمطة عخط .لله ءه؟ 'برطوموم انط عه0' وه , 'فمنا! عم 0" 
أب لعندموع اسل نمه ,كمعد ,قفها د 06؟ قعمه عطا عمز 
.عمناكلنه لمعمتاقه عط هذ فعامه؟ لمة أممتواةه عمهه له ,ممه 


هنا 


ماما بإتتسومة عط ومنجيسم بعطاسية "لسو" أن عسسومآ منط1 
ممما عو ممق أدتسطانت لمه كناء طش وعم أه معناعم امام عط 
,كمتهادم )أ وزقدى اه وملا ملام 16 .معو كدعوم عطا هآ 
-هب سه اععزطيد عل كعللاعها ,5عماسطتزوم طمعم برا اله 
هأ ومتهمة ,لمتؤمموملتام قمة معنا ,وعلومة عساممم 
عقعممة عط ما لمعناع معطا مه لمتعمعع عطا هه همومه 
لكت عاتاهامعممومع ه عمتع برعطا #عطاعوم] لدتتزلهمة مه 
مدع هذ فمند متخ عط أه بواأفتعة لمملاق عط أه عامسة 
وتطعدهتماء لممتعملمتة كاذ ومتامونوءبمز مد ,طلتك متام 
قم لدمبطلنه كنامعة عط نمه عه عجتاهعى عطا ,ماعط الايد 
بتوعلهاك كزط /ه كتععالء :11 .5ع مساعنماد هه كممومهموم لملعمط 
ذا باالقنيوع وعباعمسعط لمعبعر وممطيعم امم 6ل كعععممم لمعتل 
ما ,#عبعسمةة .برطموموملتهم قمة عه مز كتععدقة عأعط1 لله 
بماد عط عتمم هط اهل كسطاترط بعمما مط 106 لعتمعو 
ممع طم وعسلهدعطا للتاكال ما مه ,أطهسامط ممه ختة )0 امعد 
“تاعمد لانم ترممممط عبد أه كعنكمم عتاعطاععة عا مأ 
انه مدمن ومتملماط لمعناتت ع«تاعيهاكممه 30 أعمزمكم ق علس 
كسمامة؟ عنقلممهمععة فانم كمطا امم مهم ه مامه مه عكس 
عن عمط سلمك عدم ول مألا .وعسقعدمام مه كلمطامم 
فعادتهعنها مه طعنى دعوعمم عبعها كنا هذ لع ملهادمه رقمو 
زمه مذ لع عتطعة عط اممف إعمزمممه طعنى عم قم تلمع زممم 
كعامنمط ,كترشهوه 16 عه لمعلا له وباط علوملك ممه 
عمتسدمدام أن ترس عكتاممعد ‏ اكعهوند برعطا :عامادم د عد اعم 
.كأدعنةتاكدده أ766ههه كاذ وا لهههممه! مه اذ 


فخ عن بعية متعقمم عط اه ومتممتهعط عط عممزة 

لات ومتطعمع ههه لمدوعماته ترافع اط نمقهه عمط لويد 
نع بعملة عط بكمسالة؟ لدمبطليت هه عاكما عتامتاعة هأ كممثا 
.سمل تعبرقام عن امعمف وم سمل مطا أن براتعمعل هه ,قمعا 
6 كاعكاذ عوقوم بعت امعط رادم لاسمطة طعدموم لمتاامع. 
عتاءطادعة عط أت ومتاهمعصدمة امعتممطمد متعم عط 
-تماعتط كمه ناتقدمف لدمنطلنت ومتراءعومن عط قمة كمومه 
منها )طواكمة مه تمع م نا عط ,إللمعتمه,طع دا قمه بإللهمز 
عط فمه عت عطاععة عر مععسمعة وتطكمهتاداء: لممتاعملمق عط 
عتنققم عط كنا] تإألمعنههتطع سرد كممتتقرسه تعمد لقعباليت. 
«لمع د وعكدده ,مه ,عمتجم عط انمه ممتاعمرعنهذ معطا 6ه 
-#معع مالةب ذه جعموعة عتاعطاوعة معنت أن معمتامة عطا ,زا 
-لمةنوعم عرمم عمق عط آنا لمطاعه ه طعس3 _لعموى براعوثاة. 
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